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Kino światowe 1 polskie 


Termin „dobre kino” nie jest równoznaczny jedynie z amerykańskimi super- 
produkcjami, reżyserami o międzynarodowej sławie i gwiazdami, których ga- 
że sięgają milionów dolarów. Bardzo ciekawe, choć mniej znane filmy po- 
wstały w takich krajach, jak Meksyk, dawna Czechosłowacja, Węgry, Wielka 
Brytania i oczywiście Polska. Również kinematografie państw tradycyjnie 
uważanych za potęgi srebrnego ekranu stworzyły wiele intrygujących, ale po- 


zostających w cieniu obrazów. 


ino od początku nie było monolitem. 
k Jego różnorodność gwarantowali twór- 

cy pochodzący z najdalszych zakątków 
świata. W 1915 roku w Stanach Zjednoczonych 
powstał film „Oszustka” (w Polsce wyświetla- 
ny pt. „Skandal w eleganckim świecie”). Z po- 
zoru nakręcono jeszcze jedną rzewną i nie- 
skomplikowaną opowieść miłosną. Główna bo- 
haterka była dręczona przez chorobliwie za- 
zdrosnego Japończyka. Rolę tę odtwarzał Ses- 
sua Hayakawa, aktor, dzięki któremu ten banal- 
ny film na długo pozostał w pamięci widzów. 
Jerzy Płażewski pisze w „Historii filmu”, że 
Hayakawa zrezygnował z przesadnej gestyku- 
lacji (powszechnie przyjętego wtedy sposobu 
gry) i udowodnił, że o wiele naturalniej można 
oddać różnorakie uczucia spokojną, niemalże 
kamienną twarzą. Japończyk stał się więc pre- 
kursorem nowoczesnego aktorstwa, w którym 
największe tryumfy święcą dziś artyści z Euro- 
py i Stanów Zjednoczonych. 

W pierwszych latach kina bardzo interesują- 
ce były też dokonania w innych krajach, m.in. 
w Danii, która w produkcji filmów zajmowała 
w tym czasie trzecie miejsce na świecie (do 400 
tytułów rocznie). Ponieważ Duńczycy nie byli- 
by w stanie sfinansować tak dużej produkcji, 
duńskie wytwórnie sprzedawały filmy za grani- 
cę, głównie do Niemiec. Pochodzące z Danii 
obrazy szybko zdobyły rzesze wiernych wi- 


dzów. Przyciągały kinomanów śmiałością trak- 
towania tematów erotycznych, występującym 
często motywem kobiety fatalnej i mrocznymi za- 
kończeniami. Dunka Asta Nielsen (1883-1972) 
była w tym czasie jedną z nielicznych, jeżeli 
nawet nie jedyną wielką aktorką filmową. Jej 
rodak, Stellan Rye, wyreżyserował poza grani- 
cami Danii „Studenta z Pragi” (1913). Film 
przeszedł do historii dzięki specyficznemu, peł- 
nemu niepokoju nastrojowi — jego bohater 
sprzedał diabłu swoje odbicie w lustrze. 

Na początku wie- 
ku ciekawie roz- 
wijała się też kine- 
matografia rosyj- 
ska. Reżyserzy, ta- 
cy jak Wiaczesław 
Turżański, Alek- 
sandr Wołkow czy 
Jewgienij Bauer, robili 
filmy, które do dzisiaj 
intrygują oryginalnymi rozwiązaniami plastycz- 
nymi i efektami oświetlenia. 


Twórcy „Furmana 


nie widzów, a pokazanie 


Jeszcze raz Dania 


I wojna światowa na pewno nie sprzyjała 
powstawaniu filmów w Europie. Krajem, który 
oszczędziła zawierucha wojenna, była Szwecja. 
W 1917 roku powstał film „Banici” w reżyserii 


fr Wczesne komedie — proste i bezpośrednie — twórcy filmowi wzbogacali celnymi obserwa- 
cjami ludzkich zachowań i postaw. Komedią „Wdowa po pastorze” zaczął swoją karierę Carl 


Theodor Dreyer 


jedni z pierwszych zastosowali triki fil- 
mowe, które miały na celu nie rozśmiesze= 


Posłużono się między innymi techniką 
nakładających się obrazów 


f Kino od swoich narodzin było nie tylko 
rozrywką — filmowcy próbowali opisać psy- 
chikę człowieka, eksperymentując z kon- 
strukcją fabuły, jak w filmie „Furman śmier- 
ci” w reżyserii Victora Sjóstroma 


Victora Sjóstroma (1879-1960). Po raz pierw- 
szy na dużym ekranie pokazano prawdziwą 
przyrodę. Twórca szwedzki całkowicie odrzucił 
tak popularne wtedy kiczowate 
dorysówki na płótnie. Przyro- 
da stała się niepoślednim ak- 
torem, który zagrażał głów- 
nym bohaterom bardziej niż 
ścigająca ich policja i dono- 
siciele. W ostatniej scenie 
pokazano dwa przysypane 
śniegiem ciała, oświetlone przez 
wschodzące w górach słońce. 

Trzy lata później Sjóstrom wyreżyserował 
następny godny uwagi film. Jest to „Furman 
śmierci” — opowieść o notorycznym pijaku, 
który zatruwa życie swojej żonie i dzieciom, 
a w końcu nawraca się pod wpływem śmierci 
młodej dziewczyny z Armii Zbawienia. Kon- 
strukcja tego filmu była niezwykle skompliko- 
wana; pojawiało się wiele retrospekcji, często 
sen przeplatał się z jawą. Niestety, dobra passa 
szwedzkich filmów trwała w okresie między- 
wojennym tylko kilka lat. Zamknięcie rynków 
zagranicznych odcięło fundusze na rozwój tej 
kinematografii. 

Tymczasem w Danii pojawił się Carl Theo- 
dor Dreyer (1889—1968), reżyser, który w 1920 ro- 
ku stworzył „Wdowę po pastorze”. Scenariusz 
filmu był z pozoru zwyczajny: Młody pastor 
zostaje zmuszony do zawarcia małżeństwa ze 
starą wdową. Mężczyzna zakochany jest jednak 
w innej kobiecie i wraz z wybranką planuje za- 
mach na świeżo poślubioną żonę. Widzowie, 
którzy oczekiwali jeszcze jednej kryminalno- 
-melodramatycznej opowieści, srogo się zawie- 
dli. „Wdowa po pastorze” była jedynym w swo- 
im rodzaju dziełem zaskakującym rubasznym 
ludowym humorem oraz, rzadkim wtedy, iro- 
nicznym, ale zarazem dobrodusznym dystan- 
sem do bohaterów i pokazywanych na ekranie 
wydarzeń. Do historii przeszedł Dreyer przede 
wszystkim jednak dzięki filmowi z 1928 roku 
„Męczeństwo Joanny d'Arc”. Film do dziś za- 
chwyca mistrzowskimi zbliżeniami twarzy 
głównej bohaterki. 

W latach międzywojennych interesujące fil- 
my powstawały nie tylko w Europie. W ZSRR 
wyróżniała się kinematografia gruzińska, której 


śmierci” 


snu bohatera 


korzenie sięgały jeszcze czasów przedrewolucyj- 
nych. Pod koniec lat trzydziestych, pomimo pa- 
nującego reżimu komunistycznego, Nikołaj Szen- 
giełaja (1903-1943) zrealizował bardzo dobry 
film „Eliso” (1928). Jest to epopeja opowiadają- 
ca o losach mieszkańców górskiego aułu, którzy 
decyzją władz carskich zostają wysiedleni ze stron 
rodzinnych. Wędrówka odbywa się w strasznych 
warunkach i całą społeczność zaczyna ogarniać 
histeria, grożąca zbiorowym samobójstwem. 
Wtedy jeden z przywódców aułu każe tańczyć 
córce ludowy taniec. Powoli do dziewczyny za- 
czynają dołączać inni towarzysze niedoli i na no- 
wo rodzi się w nich wola przeżycia. 

Rok po premierze „Eliso”, już setki kilome- 
trów od granic Gruzji, powstał następny niezwy- 
kle ciekawy film. W czeskiej Pradze niemiecki 
reżyser Carl Junghans nakręcił „Takie jest ży- 
cie”. Film ten realizowany był za pożyczone pie- 
niądze, a grający w nim aktorzy nie pobierali ho- 
norariów. Pomimo tak trudnych warunków Jung- 
hans stworzył prawdziwe arcydzieło opowiada- 
jące o życiu zwykłych, szarych ludzi. 


„Prywatne życie Henryka VIII” 


Pojawienie się pod koniec lat dwudziestych 
filmu dźwiękowego przez chwilę wprowadziło 
chaos do kinematografii światowej. Z dnia na 
dzień upadały dawne gwiazdy i rodzili się nowi 


fr Wczesne kino radzieckie kojarzy się zazwyczaj 
z Siergiejem Eisensteinem — reżyserem „Pancernika 
Potiomkina”. Nie wszyscy jednak byli piewcami historii 
rewolucji i nowych czasów. Nikołaj Szengiełaja w fil- 
mie „Eliso” ukazywał ludzi zagubionych, dla których 
jedynym ocaleniem przed chaosem jest tradycja 


h i) I 8 kl e aj a e „Męczeństwo Joanny d'Arc” w reży- 


serii Dreyera jest najbardziej wstrząsa- 
jącym dziełem filmowym okresu nieme- 
go. Proces i śmierć narodowej bohaterki 
Francji pokazane są niemal wyłącznie 
w dużych zbliżeniach Joanny i jej prze- 
śladowców. Przejmująca kreacja Renće 
Falconetti zapisała się na trwałe w histo- 
rii światowego kina 


ulubieńcy publiczności. Dźwięk był jednak 
wyzwaniem również dla tych twórców, 
którym nie wystarczało proste wzbogacanie 
o dialogi i muzykę dawnych „niemych” po- 
mysłów. W 1930 roku we Francji Renć 
Clair (1898-1981) zrealizował film „Pod 
dachami Paryża”. Ta sympatyczna kome- 
dia nie tylko bawiła widzów, ale także umiejęt- 


fr Komedia „Pod dachami Paryża” z 1930 r. 
w reżyserii Renć Claira była pierwszym fil- 
mem dźwiękowym we Francji 


nie wykorzystywała możliwości, jakie otwarła 
przed reżyserami nowa technika. Sprzeczka ko- 
chanków filmowana była w ciemnym pokoju, 
co potęgowało jeszcze oddziaływanie tej sce- 
ny. Bójce dwu bohaterów towarzyszyły gwizdy 
przesuwanej obok lokomotywy, a w mo- 
mencie, gdy widz zaczynał słyszeć krzyki 
walczących mężczyzn, przesłaniała ich 
para wydobywająca się z parowozu. 

Trzy lata później zaczęło być głośno 
o kinematografii angielskiej. Stało się tak 
za sprawą Aleksandra Kordy (1893-1956), 
reżysera pochodzenia węgierskiego, który 
nakręcił w Wielkiej Brytanii „Prywatne 
życie Henryka VIII”. Na wielkość tego 
filmu składała się mistrzowska gra Char- 
lesa Laughtona (1899-1962) oraz scena- 
riusz, który był czymś więcej niż zwykłą 
opowieścią historyczną. Korda zdołał po- 
kazać psychikę bohaterów tego szesnasto- 
wiecznego dramatu. Postacie były osoba- 
mi z krwi i kości, a nie woskowymi figu- 
rami z podręczników szkolnych. 

W następnym roku inny reżyser z Eu- 
ropy Środkowej zdobył uznanie krytyków 
i publiczności. Na festiwalu w Wenecji na- 
grodzono film Gustava Machatego (1901- 
1963) „Ekstaza”. Szczególnie pochleb- 
ne opinie zebrał autor zdjęć Jan Stallich, 


który z mistrzowskim wyczuciem pokazał głów- 
ną bohaterkę na tle przyrody. Grająca w „Eksta- 
zie” Hedy Kiesler została zauważona przez fil- 
mowców zza oceanu i zrobiła karierę w Sta- 
nach Zjednoczonych. 

II wojna światowa nie pozostała bez wpływu 
na rozwój kinematografii. Wiele wytwórni 
przerwało produkcje, wiele innych kręciło 
głównie filmy propagandowe. Pośród powsta- 
jących wtedy obrazów na szczególną uwagę za- 
sługuje zrealizowana w neutralnej Szwajcarii 
„Ostatnia szansa”. Film wyreżyserowany przez 
Leopolda Lindtberga opowiada dzieje grupy 
uciekinierów przedzierającej się przez faszy- 
stowskie Włochy. Lindtberg odstąpił od wize- 
runku niezłomnych i czystych jak łza bohate- 
rów, by pokazać zwykłych ludzi, którym nieob- 
cy jest egoizm, pogarda, pragnienie izolacji. Co 
więcej, reżyser nie wahał się opi- 
sać nieprzyjaznych uczuć, jakie 
żywiono do uciekinierów w samej 
Szwajcarii. 

W 1945 roku do grona państw, 
które mogły poszczycić się intere- 
sującymi filmami, niespodziewa- 
nie dołączył Meksyk. Wtedy to 
Emilio Fernandez (1904-1986) 
ukończył pracę nad „Marią Cande- 
larią”. Film wywołał prawdziwą 
sensację na pierwszym festiwalu 
w Cannes. Prosta (rozgrywająca 
się na meksykańskiej prowincji) 
fabuła została opowiedziana per- 


Krótkie kalendarium polskiego 
kina powojennego: 
1947 „Zakazane piosenki” 
Buczkowskiego 


Leonarda 


1948 — „Ulica Graniczna” Aleksandra Forda 
1956 - „Kanał” Andrzeja Wajdy, „Czło- 
wiek na torze” Andrzeja Munka 

1958 — „Popiół i diament” Andrzeja Waj- 


dy, „Baza ludzi umarłych” 
Petelskich 

1959 — „Zezowate szczęście 
1960 
Kawalerowicza, „Krzyżacy” 


Ewy i Czesława 


” Andrzeja Munka 
„Matka Joanna od Aniołów” Jerzego 
Aleksandra Forda 


1962 — „Nóż w wodzie” Romana Polańskiego 
1963 — „Pasażerka” Andrzeja Munka 

1966 — „Faraon” Jerzego Kawalerowicza 
1968 — „Żywot Mateusza” Witolda Le- 
szczyńskiego 

1970 — „Sól ziemi czamej ” Kazimierza Kutza 
1974 — „Potop” Jerzego Hoffmana, „,Zie- 


mia obiecana” Andrzeja Wajdy 


1975 — „Noce i dnie” Jerzego Antczaka 
1976 — „Człowiek z marmuru” Andrzeja Wajdy 
1980 — „„Constans” Krzysztofa Zanussiego 


1981 — Przesłuchanie” Ryszarda Bugajskiego 


1983 —  Seksmisja” Juliusza Machulskiego 
1985 — Siekierezada” Witolda Leszczyńskiego 
1988 — „Dekalog” Krzysztofa Kieślowskiego 
1991 — „Podwójne życie Weroniki” Krzy- 


sztofa Kieślowskiego 
1992 — „Europa, Europa” Agnieszki Holland 
1993 — „Jańcio Wodnik” Jana Jakuba Kolskiego 


1995 — Tato” Macieja Slesickiego 
1996 — „Cwał” Krzysztofa Zanussiego 
1997 — „Kiler Juliusza Machulskiego 


© Kino australijskie 
wiele zawdzięcza współ- 
czesnemu reżyserowi Pe- 
terowi Weirowi, twórcy 
dzieł nastrojowych, peł- 
nych niedopowiedzeń i ta- 
jemniczości, zawierają- 
cych pierwiastki mistycz- 
ne i duchowe. W „Pikniku 
pod Wiszącą Skałą” jed- 
ną z głównych ról zagrała 
Rachel Roberts 


fekcyjnymi obrazami 
operatora Gabriela Fi- 
gueroa, który na fil- 
mie odcisnął wyraź- 
ne piętno. było poruszać w mrocznych czasach stalinow- 
skiego terroru. W 1966 roku Jifi Menzel (ur. 
1931) skończył pracę nad słynnymi „Pociąga- 
mi pod specjalnym nadzorem”, a rok później 
najsławniejszy czeski reżyser Miloś Forman 
(ur. 1932) przedstawił widzom „Pali się 
moja panno” — ironiczny 
film o ludzkiej głupocie 
i małostkowości. Menzel 
tuż przed krwawą inter- 
wencją wojsk Układu 
Warszawskiego wyreży- 
serował „Skowronki na 
nitkach”, obraz podejmu- 
jący temat przymusowej 


f" © Reżyserzy często 
filmowali znane dzieła li- 
terackie. Jean-Jacques 
Annaud sięgnął po best- 
selerową powieść Umber- 
ta Eco z 1980 r. „Imię róży” 
(z Seanem Connerym), 
a Jean-Paul Rappenau po 
głośną komedię bohater- 
ską „Cyrano de Bergerac” 
z 1897 r., ze znakomitą rolą 
Gćrarda Depardieu 


Dobre filmy 
pomimo cenzury 


Po zakończeniu wojny 
kraje Europy Środkowej 
dostały się pod panowa- 
nie reżimu komunistycznego. Nawet pomimo 
tak niekorzystnej sytuacji niektórym twórcom 
udało się wyreżyserować interesujące filmy. 
Oczywiście, nie wszystkie tematy można było 
poruszać wprost, a wiele dzieł brutalnie pocię- 
ła cenzura. 

W nie istniejącej już dziś Czechosłowacji 
Karel Zeman (1910-1989) nakręcił „Diabelski 
wynalazek” (1958), ironiczny pastisz oparty na 
twórczości Jules'a Verne'a. Z czasem pojawili 
się twórcy, którzy nie wahali się nawiązywać 
do współczesności. W 1963 roku Vojtćch Jasny 
(ur. 1925) wyreżyserował „Gdy przychodzi kot”, 
film bezpardonowo ośmieszający lizusostwo 
i głupotę. Rok później do kin trafił obraz „„Odwa- 
gi na co dzień” Evalda Schorma. Schorm uka- 
zał historię byłego przodownika pracy, który 
nagle został odsunięty w cień. Twórcy kina 
przedstawiali więc tematy, których nie można 


pracy w łagrach — decyzją cenzorów 
film nie został skierowany do roz- 
powszechniania. Kinomani mogli 
obejrzeć „Skowronki na nitkach” 
dopiero w 1990 roku. 

Kroku naszym południowym są- 
siadom dotrzymywali Węgrzy. Dwa 
lata po wojnie na ekrany kin trafił 
film Gezy Radvanyiego „Gdzieś 
w Europie”. Była to opowieść o gru- 
pie osieroconych dzieci, które aby 
przeżyć, muszą łamać wszelkie zasa- 
dy. W 1965 roku powstał następny zna- 
komity film węgierski: Miklós Jancsó 
(ur. 1921) wyreżyserował „„Despera- 
tów”, piękną opowieść o zbójnikach 
z naddunajskiej puszczy. Rok później 
Istvan Szabó (ur. 1938) ukończył pra- 
cę nad filmem „„Ja, twój syn”, który 


/0a 
a 


zdumiał krytyków bogatą, wielopłaszczyzno- 
wą fabułą. Godnym następcą Szabó i Jancsó 
jest Andras Kovócs (ur. 1925), reżyser filmu 
„Gospodarz stadniny”, nakręconego w 1978 
roku. 

Interesujące filmy powstawały także poza 
blokiem komunistycznym. Na przełomie lat 
pięćdziesiątych i sześćdziesiątych w Wielkiej 
Brytanii pojawiły się obrazy, w których główni 
bohaterowie kontestowali otaczającą ich rzeczy- 
wistość. Najlepiej klimat tamtych filmów odda- 
je dzieło Tony'ego Richardsona (1928-1991), 
„Samotność długodystansowca”. Bohater fil- 
mu trafia do domu poprawczego. Skostniali 
wychowawcy próbują zrobić z niego gwiazdę 
sportu, ma to być sposób na reedukację. Tym- 
czasem zbuntowany chłopak na złość pracow- 
nikom poprawczaka specjalnie przegrywa bar- 
dzo ważny bieg. 

W latach sześćdziesiątych „młodzi gniewni” 
z Wielkiej Brytanii rywalizowali o palmę 
pierwszeństwa z filmowcami brazylijskimi. 
W 1962 roku na festiwalu w Cannes Wielką 
Nagrodę zdobyło „Ślubowanie” Anselma Duar- 
te. Film opowiadał o sprzecznościach, w jakie 
uwikłana była w tamtym czasie Brazylia. Czte- 
ry lata później kinomanów zachwyciło „Wyzwa- 
nie” w reżyserii Paula Cezara Saraceni. 

Także w ostatnich trzech dziesięcioleciach, 
gdy kino masowe wyraźnie postawiło na filmy 
akcji, dzieła ambitniejsze nie zostały zepchnię- 
te w cień. W 1975 roku Australijczyk Peter 
Weir (ur. 1944) nakręcił intrygujący film „Pik- 
nik pod Wiszącą Skałą”. Siedem lat później an- 
gielski reżyser Peter Greenaway (ur. 1942) 
skończył prace nad kultowym już dziś „Kon- 
traktem rysownika”. W 1986 roku Francuz 
Jean-Jacques Annaud wyreżyserował niemiecko- 
-włosko-francuski film „Imię róży” według po- 
wieści Umberta Eco. Inny jego rodak Jean-Paul 
Rappenau w 1990 roku zachwycił kinomanów 
„Cyranem de Bergerac” z Gćrardem Depardieu 
w roli głównej. 
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fr Adolf Dymsza rozpoczął karierę filmową w 1924 r. 
rolami komediowymi. Jego bohaterowie to najczęściej 
beztroscy biedacy, których losem kieruje przypadek. 
Dymsza stał się w Polsce aktorem tak popularnym, jak 
na kontynencie amerykańskim Charlie Chaplin. Podsu- 
mowaniem dorobku artystycznego aktora był film „Pan 
Dodek” (1970) w reżyserii Jana Łomnickiego 


f Ostatnią część „Trylogii” 


Kino polskie 


Pisząc o kinematografii światowej, 
nie można zapomnieć o polskich reży- 
serach i aktorach. Jednym z pionierów 
sztuki filmowej był Polak Kazimierz 
Prószyński, który już w 1902 roku krę- 
cił swoje pierwsze filmy. Jednak na- 
prawdę swobodnie kino polskie mogło 
się rozwijać dopiero po odzyskaniu nie- 
podległości. Wiele filmów z lat między- 
wojennych nie znajduje dzisiaj uznania 
krytyków, ale nie zmienia to faktu, że 
przed kilkudziesięcioma laty cieszyły 
się ogromną popularnością. Rodzime 
komedie, dramaty, patriotyczne filmy 
wojenne przyciągały do kin tysiące wi- 
dzów. Polskie gwiazdy cieszyły się 
w kraju większą sławą niż aktorzy holly- 
woodzcy — wystarczy wspomnieć Ja- 
dwigę Smosarską (1900-1971), Euge- 
niusza Bodo (1899-1941) czy Adolfa 
Dymszę (1900-1975). „Trędowata” 
w reżyserii Edwarda Puchalskiego z Ja- 
dwigą Smosarską w roli głównej wzbu- 
dzała u przedwojennych kinomanów nie 
spotykane już dziś emocje. Oprócz fil- 
mów czysto rozrywkowych powstawały 
również obrazy ambitniejsze. W 1932 ro- 
ku Aleksander Ford (1908-1980) wy- 


fr Próbę rozrachunku z okresem stalinow- 
skim w Polsce podjął Wajda w odważnym 
jak na owe czasy (cenzura) i dramatycznym 
filmie „Człowiek z marmuru”. Za jego dru- 
gą część pt. „Człowiek z żelaza” reżyser 
otrzymał w 1981 r. Złotą Palmę w Cannes 


— „Pana Wołodyjowskiego”, nakręcono 
w dwóch wersjach: kinowej z 1969 r. w reżyserii Jerzego Hoffmana 
i telewizyjnej, której twórcą był Paweł Komorowski 


reżyserował „Legion 
ulicy”, film opowiada- 
jący historię ulicznych 
gazeciarzy. Józef Lej- 
tes (1901-1983) mis- 
trzowsko łączył walo- 
ry komercyjne reżyse- 
rowanych przez siebie 
dzieł z perfekcyjnym 
warsztatem i przesła- 
niem intelektualnym. 
Szczególnie ważne są 
jego dwa filmy „Mło- 
dy las” (opowiadający 
o strajku szkolnym 
w 1905 roku) oraz „Bar- 
bara Radziwiłłówna”. 
W tym ostatnim dziele 
oprócz historii miłosnej 
widzowie mogli śledzić beznadziejną walkę króla 
z warcholstwem szlachty. 


f Andrzej Wajda, czołowy przedstawiciel polskiej 
szkoły filmowej, wszedł na trwałe do historii kina już 
w 1958 r. obrachunkowym filmem „Popiół i diament” 
nakręconym wg powieści Jerzego Andrzejewskiego. 
Główną rolę kreował Zbigniew Cybulski, jeden z naj- 
popularniejszych aktorów polskiej kinematografii 
powojennej 


Po wojnie pierwszym polskim filmem fabular- 
nym były „Zakazane piosenki” Leonarda Bucz- 
kowskiego (1900-1967) z 1947 roku. Rok 
później Ford nakręcił „Ulicę Graniczną”, film 
opowiadający o zagładzie żydowskiego getta. 
Nowy etap w historii polskiej kinematografii 
rozpoczęło pokolenie młodych twórców, którzy 
w większości zdobyli wykształcenie w łódzkiej 
szkole filmowej. W 1956 roku Andrzej Wajda 
(ur. 1926) wyreżyserował „„Kanał”, a Andrzej 
Munk (1921-1961) „Człowieka na torze”. Dwa 
lata później Wajda ukończył pracę nad „Popiołem 
i diamentem” ze Zbigniewem Cybulskim 
(1927-1967) w roli głównej. 

W tym samym 1958 roku Ewa (ur. 1920) 
i Czesław (1922-1996) Petelscy zaprezentowali 
widzom „Bazę ludzi umarłych” na podstawie 
opowiadania Marka Hłaski. W 1960 roku Jerzy 
Kawalerowicz (ur. 1922) nakręcił „Matkę Joan- 
nę od Aniołów”, film opowiadający historię sie- 
demnastowiecznych mniszek, które zostały opę- 
tane przez diabła. Dwa lata później widzowie 


ją następne filmy tego reżysera: , 


mogli zobaczyć na ekranie losy bohaterów „No- 
ża w wodzie” w reżyserii Romana Polańskiego 
(ur. 1933). Akcja filmu rozgrywa się na jachcie 
pływającym po jeziorach mazurskich. Występu- 


ją w nim jedynie trzy osoby i żadna z nich nie 


zasługuje na miano bohatera pozytywnego. Sce- 
nariusz do tego filmu napisał wraz z Polańskim 
Jerzy Skolimowski (ur. 1936), który również 
szybko zaczął parać się reżyserskim rzemio- 
słem. Tworzy filmy zarówno w Polsce, jak i za 
granicą. Do jego najsławniejszych dzieł należą 
między innymi „Ręce do góry Wrzask”. Za- 
równo Polański, jak i Skolimowski stali się wy- 
bitnymi reżyserami kina światowego. 


W 1919 roku w Szwecji powstał 
„Skarb pana Arne" w reżyserii Mauritza 
Stillera. Szczególną uwagę zwraca w nim sce- 
na pożaru plebanii, którą filmowano w nowa- 
torski jak na owe czasy sposób. Zmontowano 
ją z około stu różnych ujęć 


W 1927 roku we Francji Abel Gance 
reżyseruje „Napoleona ”. Projekcje tego fil- 
mu były wydarzeniem jedynym w swoim 
rodzaju, ponieważ reżyser po każdej stro- 
nie normalnego ekranu umieścił ekrany 
dodatkowe. Rzutował na nie przedłużenia 
właściwego obrazu lub na przykład tę samą 
scenę kręconą z innego punktu widzenia 
Gance uważany jest dziś za prekursora ki- 
na panoramicznego 


Po wielu słynnych polskich komediach 
przedwojennych ten gatunek na nowo od- 
krył w 1957 roku Tadeusz Chmielewski 
W tym czasie na ekrany kin wszedł film 
„Ewa chce spać”. Tradycję polskiej komedii 
kontynuował po Chmielewskim Sylwester 
Chęciński, którego „Sami swoi” weszli do 


klasyki naszego kina. 


W latach sześćdziesiątych polscy twórcy od- 
kryli walory widowiska historycznego. Aleksan- 
der Ford zrealizował „Krzyżaków ”, Jerzy Kawa- 
lerowicz „„Faraona”, a Jerzy Hoffman (ur. 1932) 
O w 1969 roku „Pana Wołodyjowskiego” 

i „Potop” (1974). Obecnie Hoffman pracuje nad 
trzecią częścią „Trylogii” — „Ogniem i mieczem”. 

W 1969 roku Krzysztof Zanussi (ur. 1939) zade- 
biutował „Strukturą kryształu”. Później do kin trafia- 
„lluminacja” i „Bar- 
wy ochronne”. Za „Constans” z 1980 roku Zanussi 
dostał nagrodę za reżyserię na festiwalu w Cannes. 
Jednym z ostatnich jego głośnych filmów był 
„Cwał” z Mają Komorowską w roli głównej. 

Pomimo ingerencji cenzury lata siedemdziesiąte 
były dobrym czasem dla polskiej kinematografii. 
Andrzej Wajda wyreżyserował „Wesele” (1970) 
i „Człowieka z marmuru” (1976), Krzysztof Kie- 
ślowski (1941-1996) „Amatora” (1979) z Jerzym 
Stuhrem w roli głównej, Agnieszka Holland (ur. 
1948) „Aktorów prowincjonalnych” (1979). Wszy- 
scy ci twórcy przez następne dwie dekady umacnia- 
li swoją pozycję w światowej kinematografii. Kino 
polskie przetrwało mroczne czasu stanu wojennego, 
burzliwy rok 1989 i pomimo ciągłego narzekania 
krytyków jest nadal w całkiem niezłej formie. 


Melodramat 


Wielkie namiętności, emocje, śmiech i łzy, cierpiące bohaterki i niewierni mężo- 
wie — to cechy, które charakteryzują melodramat. Choć jest to gatunek filmo- 


wy, który pojawił się na ekranach prawie natychmiast po narodzi- 
nach kina, widzowie do tej pory chętnie oglądają filmy o miłości. 


onwencje tego gatunku są jednolite. 
k Melodramaty opowiadają o miłości 
dwojga ludzi, którzy przypadkowo za- 
kochują się w sobie (często od pierwszego wej- 
rzenia), jednak na ich drodze do szczęścia poja- 
wiają się nieoczekiwane przeszkody. Od tego 
momentu akcja rozwija się w jednym z dwóch 
kierunków: albo zakochanym udaje się pokonać 
zły los i żyć długo i szczęśliwie, albo przezna- 
czenie każe im się rozdzielić. Wszystkie melo- 
dramaty tworzą warianty tej jednej struktury nar- 
racyjnej. Oprócz podstawowej opowieści o wiel- 
kiej miłości istnieją także dwie inne formuły: 
melodramat macierzyński, opowiadający o po- 
święceniu matek dla dobra swych pociech, oraz 
melodramat ojcowski, ukazujący ciężkie losy oj- 
ców wychowujących dzieci. Obie należą do 
wielkiej grupy tzw. melodramatów rodzinnych. 
We współczesnym kinie pojawiły się melo- 
dramaty ukazujące miłość homoseksualną (do 
tej pory było to niemożliwe). Filmy takie ma 
w swoim dorobku Pedro Almodóvar, autor me- 
lodramatycznych obrazów, takich jak: „Prawo 
pożądania” (1987), „Kika” (1993), „„Kwiat me- 
go sekretu” (1995), „Drżące ciało” (1997) oraz 
„Wszystko o mojej matce” (1999, Oscar). 


Nieme wzruszenie 


Melodramaty cieszyły się wielką popularno- 
ścią już w okresie kształtowania się nowoczesnego 
kina, w 1. i 2. dekadzie XX wieku. O pal- 
mę pierwszeństwa skutecznie kon- 
kurowały z komediami — staty- 
styczna większość filmów 
z tamtych lat to melodra- 
maty. Filmy nieme, 
zmuszające aktorów 
do posługiwania się 
ekspresyjną mimiką 
i grą ciałem, nada- 
wały się znakomi- 
cie do pokazywa- 
nia wielkich na- 
miętności. W Eu- 
ropie w produkcji 
melodramatów 
dominowali po- 
czątkowo Włosi. 
Triumfy święciły 
amantki: Lyda Borel- 
li, Francesca Bertini 
i Elena Makowska, zwa- 
ne diwami („boskimi ”) 
i otaczane kultem. 

Pierwszy na miano mi- 
strza niemego melodramatu za- 
służył reżyser David Wark Griffith, 
reżyser „Złamanej lilii” (1919), uchodzącej za 
pierwszy wielki film melodramatyczny w historii 
kina. Opowieść o miłości dwojga ludzi, których 
dzieli wszystko: rasa, religia, kultura i tradycja, 


została sfilmowana w sposób 
prosty, lecz zarazem fi- 
nezyjny i wzruszający. 
Griffith stworzył kla- 
syczny schemat filmu, * 
w którym kochankowie 
przegrywają z okrut- 
nym przeznaczeniem. 7 
Tak zwana miłość nie- 
możliwa stała się pod- 
stawowym elementem 
melodramatycznej struk- 
tury, w której nieszczę- 
śliwe zakończenie po- 
woduje głębokie wzru- 
szenie widzów. Entuzja- 
stycznie przyjęta w Sta- 
nach Zjednoczonych i Europie „Złamana lilia” 
skłoniła Griffitha do nakręcenia następnych me- 
lodramatów z Lilian Gish: „Męczennicy miłości” 
(oryginalny tytuł „Droga na wschód”, 1920) oraz 
„Dwóch sióstr” (1921), jednak żaden z nich nie 
powtórzył sukcesu swego pierwowzoru. 

Oprócz Lilian Gish bożyszczem amerykań- 
skich kinomanów stała się wiotka, wymagająca 
męskiej opieki Mary Pickford, występująca w nie- 
zliczonej liczbie melodramatów rodzinnych. 
Wśród męskich gwiazd podobną popularnością 
i uwielbieniem cieszył się Rudolf Valentino, który 
występami w „Szejku” (1921) George'a Melforda 
i „Krwi na piasku” (1922) Freda Niblo stworzył 

typ amanta tzw. /atin lover („latynoski ko- 
chanek”). Rzeczywista śmierć Valen- 
tino także miała w sobie posmak 
melodramatu. Kiedy aktor 23 
sierpnia 1926 roku zmarł 
w wyniku komplikacji po- 
operacyjnych, zapano- 
wała zbiorowa histeria. 

Najsłynniejszym 
europejskim twórcą 

melodramatów w la- 
tach trzydziestych był 
Josef von Sternberg. 
W 1928 roku nakrę- 
cił „Życie zaczyna 
się jutro” — historię mi- 
łosną dwojga rozbit- 
ków życiowych, robot- 
nika portowego i dziew- 
czyny, jednak sławę 
przyniosła mu dopiero 
współpraca z Marleną Die- 
trich. W Niemczech zreali- 
zował z jej udziałem „Błękit- 


* „Szejk” z Rudolfem Valenti- 
no w roli tytułowej reprezentuje mo- 
delowy przykład melodramatu egzotyczne- 
go, oferującego widzom ucieczkę w miejsca 
odległe i romantyczne będące odpowiednią 
scenerią dla prawdziwych namiętności 


nego anioła” (1929), a po wyjeździe do Stanów 
Zjednoczonych m.in. „„Maroko” (1930), „Blond Ve- 
nus” (1932) oraz „Kaprys hiszpański” (1936). 
W „Maroku” Dietrich zagrała artystkę kabaretową, 
która wbrew rozsądkowi wybiera żołnierza legii cu- 
dzoziemskiej zamiast milionera, a w „Blond Venus” 
piosenkarkę, popełniającą cudzołóstwo w celu zdo- 
bycia pieniędzy na lekarstwa dla śmiertelnie chore- 
go męża. Ostatni wspólny film pary von Stern- 
berg-Dietrich, „Kaprys hiszpański”, zakończył się 
międzynarodowym skandalem. Aktorka zagrała 
w nim rolę bezwzględnej femme fatale, która roz- 
kochuje w sobie hiszpańskiego oficera. Rząd hi- 
szpański złożył oficjalny protest przeciwko poka- 
zywaniu przedstawicieli swojej 
armii w sposób uwłaczający ich 


© Film „Maroko” urzeka 
znakomicie zaaranżowaną 
atmosferą wielkich uczuć, 
które pchają artystkę ka- 
baretową Ami Jolly 
(Marlena Dietrich) w ra- 
miona legionisty, a nie 
milionera 


godności i zagroził bojkotem wszystkich filmów 
wytwórni Paramount Pictures — producenta filmu. 

„Kaprys hiszpański” był jednym z ostatnich fil- 
mów, które w czasie realizacji uniknęły ingerencji 
cenzury, działającej w Hollywood na mocy kode- 
ksu Haysa od 1934 roku. Zanim kodeks ten zaczął 
obowiązywać, amerykańscy producenci nakręcili 
wiele melodramatów, których bohaterkami były 
silne, poszukujące przyjemności kobiety, nierzad- 
ko prostytutki i rozwódki. Niema „Madame X” 
(1920) Franka Lloyda była jednym z pierwszych 
filmów tego typu i opowiadała historię upadłej ko- 
biety (Pauline Frederick), która po latach odnajduje 
syna i zabija jego szantażystę. Norma Shearer otrzy- 
mała Oscara za najlepszą rolę kobiecą w „Rozwód- 
ce” (1930) Roberta Z. Leonarda. Zagrała żonę, która 
mści się na niewiemym mężu, zdradzając go z in- 
nym mężczyzną. Cecil Blount De Mille wyreżyse- 
rował „Madam Satan” (1930) — historię bogatej ko- 
biety (Kay Johnson), która w celu uwiedzenia włas- 
nego męża, wrażliwego na wdzięki artystki kabare- 
towej, udaje namiętną Francuzkę. 

Role w „wyzwolonych” melodramatach lat 
dwudziestych zapewniły sławę także Glorii Swan- 
son, która zagrała m.in. w filmie „Sadie Thom- 
pson” (1928) Williama Camerona Menziesa i Ra- 
oula Walsha. Clara Bow zyskała popularność po 
rolach w filmach: „Grit” (1924) Franka Tuttle'a, 
„Kiss Me Again” (1925) Ernsta Lubitscha, „Man- 
trap” (1926) Victora Fleminga i „Ona ma to coś” 
(1927) Clarence'a G. Badgera. 


Łzy na ekranie 


W latach trzydziestych w Hollywood powsta- 
ła seria filmów nazywanych w Stanach Zjedno- 
czonych weepies (ang. weep — „płakać ”), prze- 
znaczonych dla widowni kobiecej. Ich sukces 
zapewniała obecność męskich gwiazd ekranu 
w rolach twardych facetów, a także pięknych ko- 
biet. Filmy te eksponowały tematykę miłości, 
małżeństwa, zdrady i innych problemów rodzin- 
nych. Największą popularnością cieszyły się 
rzewne historie z przeszłości, które nikogo nie 
raziły aluzjami. 


W 1937 roku wśród pięciu aktorek nominowa- 
nych do Oscara za najlepszą rolę kobiecą, aż czte- 
ry zagrały w melodramatach: Luise Rainer w „Zie- 
mi błogosławionej” Victora Fleminga, Greta Gar- 
bo w „Damie kameliowej” George'a Cukora 
net Gaynor w „Narodzinach gwiazdy” i Bar 
Stanwyck w „Stelli Dallas” Kinga Vidora. Wszyst- 
kie te aktorki uchodziły w latach trzydziestych za 
gwiazdy melodramatu. Największą była Greta 


Garbo, która wystąpiła m.in. w „Macie Hari” 
(1931) George'a Fitzmaurice'a, „Królowej Kry- 
stynie” (1934) Roubena Mamouliana i „Annie Ka- 
reninie” (1935) Clarence'a Browna. Nie można 
także zapomnieć o „królowej kobiecego melodra- 
matu”, czyli Bette Davis, która otrzymała ten nie- 
formalny tytuł po znakomitych występach 
m.in. w „Niewoli uczuć” (1934) Johna 
Cromwella, „Jezebel” (1938) Williama 
Wylera, „Starej pannie” (1939) 
i „Zwycięstwie nad mrokiem” 
(1939) - oba w reżyserii Edmun- 
da Gouldinga. Za rolę w „Jeze- 
bel” otrzymała w roku 1939 
Oscara. 

Do końca lat trzydzie- 
stych w Stanach Zjedno- 
czonych nakręcono jesz- 
cze kilka wybitnych melo- 
dramatów, m.in. „Peter 
Ibestson” (1935) Henry'ego 
Hathawaya, „Narodziny 
gwiazdy” (1937) Willia- 
ma Wellmana, „Siódme nie 
bo” (1937) Henry'ego Kin- 
ga, „Intermezzo” (1939) Gre- 
gory'ego Ratoffa, a przede 


© „Przeminęło z wiatrem” to 
romans oparty także na schema- 
cie obowiązującym w tym gatunku. 
Ciekawe jest jednak tło historyczne — 
wojna secesyjna Północy z Południem 
Stanów Zjednoczonych (na zdjęciu Vivien 
Leigh i Clark Gable) 


wszystkim „Przeminęło z wiatrem” (1939) Victo- 
ra Fleminga — doskonale znaną miłośnikom kina 
monumentalną epopeję o miłości i nienawiści 
między Scarlett O'Hara (Vivien Leigh) i Rhettem 
Butlerem (Clark Gable), rozgrywającą się na Po- 


łudniu Stanów Zjednoczonych w czasie wojny se- 
cesyjnej 1861-1865. 
Europejski melodramat lat trzydziestych ko- 


jarzyć się może z „Ekstazą” (1934) Czecha Gu- 


stava Machaty 'ego, pamiętną głównie ze wzglę- 
du na ujęcia pokazujące nagie ciało aktorki He- 
dy Kiesler (która później jako Hedy Lamarr zro- 
biła karierę w Hollywood) oraz filmografią 
Marcela Carnć — reżysera fatalistycznych filmów 
„Ludzie za mgłą” (1938), 
„Hótel du Nord” (1938) 
i „Brzasku” (1939). W Polsce 
wielką popularnością cieszy- 
ły się filmy Juliusza Gardana, 
m.in. „Trędowata” (1936) 
i „Wrzos” (1938) oraz Micha- 
ła Waszyńskiego, m.in. „Ge- 
henna” (1937), „Znachor” 
(1937) i „Profesor Wilczur” 
(1938), będące ekranizacja- 


e Wfilmie „Dama kame- 
liowa” Greta Garbo za- 
grała jedną z najlepszych 
swoich ról. Wielka miłość 
tytułowej bohaterki do 
arystokraty Armanda Du- 
vala (Robert Taylor) zgod- 
nie z melodramatycznym 
kanonem przegrywa ze śmier- 
telną chorobą. Umiera jednak w ramionach 
ukochanego 


mi powieści Heleny Mniszkówny, Tadeusza Do- 
łęgi-Mostowicza i Marii Rodziewiczówny. 
Hollywoodzki melodramat lat czterdziestych 
miał zupełnie inny klimat. Dominował wówczas 
film noir i obrazy ze zdradliwymi femme fatale. 


Ich gwiazdami były: Barbara Stanwyck w „Podwój- 
nym ubezpieczeniu” (1944) Billy'ego Wildera, 
Joan Bennett w „Szkarłatnej ulicy” (1945) Frit- 
za Langa, Ava Gardner m.in. w „Zabójcach” 
(1946) Roberta Siodmaka, Veronica Lake 
w „Błękitnej dalii” (1946) George'a Marshalla- 
ma, Lana Turner w „Listonosz dzwoni zawsze 
dwa razy” (1946) Taya Garnetta, Rita Hayworth 
w „Gildzie” (1946) Charlesa Vidora i „Damie 
z Szanghaju” (1948) Orsona Wellesa i Jane Gre- 
er w „Brzmieniu przeszłości” (1947) Jacqu- 
es'a Tourneura. Grane przez nie kobiety do per- 
fekcji opanowały sztukę uwodzenia i wykorzy- 
stywania mężczyzn. 

Nie wszystkie ówczesne melodramaty były 
utrzymane w nastroju film noir. Najsłynniejszym 
filmem tego gatunku jest przecież „Casablanca” 
(1943) Michaela Curtiza, znakomicie zagrana 
przez Humphreya Bogarta i Ingrid Bergman, 
świetnie łącząca romans i sensację. Na wspomnie- 
nie zasługują także „Pożegnalny walc” (1940) 
Mervyna LeRoya z Vivien Leigh, „Lady Hamil- 
ton” (1941) Alexandra Kordy, „List” (1941) Wil- 
liama Wylera, „Trzy kamelie” (1942) Irvinga 
Rappera, „Jane Eyre” (1943) Roberta Stevensona, 
„Siódma zasłona” (1945) Comptona Bennetta, 
„Duch i pani Muir” (1947) Josepha L. Mankiewi- 
cza i „Dziedziczka” (1949) Williama Wylera. Od- 
dzielne miejsce należy do filmów sławiących 
amerykańską rodzinę w czasach wojny, mających 
wyraźne zabarwienie propagandowe, takich jak 
„Pani Miniver” (1942) Williama Wylera z Greer 
Garson w tytułowej roli dzielnej i zaradnej żony 
oraz matki, „Białe skały Dover” (1944) Claren- 
ce'a Browna i „Od kiedy cię nie ma” (1944) Joh- 
na Cromwella. 

Po zakończeniu II wojny światowej 
amerykańscy żołnierze musieli przysto- 
sować się do nowego życia. Najsłyn- 
niejszym melodramatem podej- 
mującym ten temat był film 
„Najlepsze lata naszego życia” 
(1946) w reżyserii Williama 
Wylera. Film ten zdobył 8 
Oscarów: dla najlepszego 
filmu, reżysera, najlepszej 
roli męskiej (Frederic 
March), najlepszej dru- 
goplanowej roli męskiej 
(Harold Russell), muzy- 
ki i scenariusza. 

W Europie brytyjski 
reżyser David Lean roz- 
począł wspaniałą karierę 
„Spotkaniem” (1945) 
bardzo skromnym filmem, 
który zdobył wielkie powo- 
dzenie wśród widzów i wzbo- 
gacił melodramat o nowe warto- 
Ści — rozgrywał się w nieefektow- 
nym prowincjonalnym mieście. Bo- 
haterami filmu byli ludzie ani młodzi, 
ani piękni, przeżywający jednak wielką i na- 
głą miłość, która wstrząsnęła podstawami ich 
spokojnej egzystencji. We Włoszech Luchino Vi- 
sconti zapoczątkował gatunek filmu neoreali- 
stycznego „Opętaniem” (1943) — melodrama- 
tem nakręconym w naturalnych wiejskich ple- 
nerach w okolicach Ferrary. We Francji najsłyn- 
niejszym, a zarazem najbardziej skandalizuj 
cym melodramatem był „Diabeł wcielony 


(1947) Claude'a Autant-Lary, oparty 
na powieści Raymonda Radigueta, 
która w 1923 roku wywołała we Fran- 
cji wielki skandal. Film zaczyna się od 
pogrzebu pięknej młodej kobiety 
w dniu 11 listopada 1918 roku. W retro- 
spekcji reżyser pokazał rodzącą się mi- 
łość młodego chłopca i zamężnej ko- 
biety, której mąż walczył na froncie. 
Pomijając emocje, jakie wzbudzał 
„Diabeł wcielony”, nie sposób nie do- 
cenić jego wspaniałych walorów 
filmowych; obraz ma niezwy- 
kle kunsztowną konstrukcję, 
efektownie przeplata róż- 
ne płaszczyzny czaso- 
we i sceny o krańco- 
wo odmiennym za- 
barwieniu emocjo- 

nalnym. Pamiętny- 

mi melodramatami 

francuskimi są także 

filmy Yves'a Allćgre- 

ta: „Mała urocza pla- 
ża” (1949), „Cud zda- 
rza się tylko raz” (1950) 
i „Odrodzeni” (1953). 


Gatunek, który się 
nie starzeje 


Mistrzem amerykańskiego melodramatu lat 
pięćdziesiątych był Douglas Sirk, który wyreżyse- 
rował m.in. „„Wspaniałą obsesję” (1954), „„Wszyst- 
ko, na co niebo zezwala” (1956) oraz „„Pisane na 
wietrze” (1956). Filmy Sirka cechowała powaga 
w traktowaniu reguł i konwencji gatunkowych, pla- 
styczne wyrafinowanie zdjęć, scenografii i koloru 
oraz dyskretna ironia finałowych happy endów. Nie 
wszyscy jednak tak dobrze oceniali jego filmy, nie- 
którzy krytycy uważali, że są na pograniczu kiczu. 

Tradycyjne melodramaty ustąpiły w latach 
pięćdziesiątych miejsca dramatom egzystencjal- 
nym, ukazującym rzeczywiste problemy ludzi. 
Wśród tych amerykańskich filmów, których sława 
przetrwała do dziś, wymienić należy: „Ruby Gen- 
try” (1952) Kinga Vidora, klasyczną komedię ro- 
mantyczną „Rzymskie wakacje (1953) Williama 
Wylera, „Na wschód od Edenu” (1955) Elii Kaza- 
na i „Nagle, ostatniego lata” (1959) Josepha L. 
Mankiewicza. 


jącą o tragicznym roman- 


© Główny wątek 
filmu „Casablan- 
ca” to wzruszający 
romans pary głów- 
nych bohaterów — 
Amerykanina Ric- 
ka (Humphrey Bo- 
gart) i jego dawnej 
ukochanej Iizy (Ingrid 
Bergman) 


Wiele ciekawych melodra- 
matów nakręcono w Europie, m.in.: 
„Letni dom” (1950) Szweda Ingmara Bergma- 
na, stylową balladę apaszowską „Złoty kask” 
(1952) Francuza Jacqu- 
es'a Beckera, opowiada- 


sie dziewczyny z pół- 
światka i dumnego cieśli 
z kryminalną przeszło- 
ścią, „Urlop w Wenecji” 


m Jeden z najwspanial- 
szych melodramatów 
w historii filmu, „Doktor 
Żywago”, wzruszał ludzi 
na całym świecie. Jest to 
historia miłości rozgry- 
wającej się w Rosji, któ- 
ra połączyła żonatego 
lekarza (Omar Sharif) 
z młodą kobietą (Julie 
Christie) 


(1954) Brytyjczyka Davida 
Leana — historię zakazanej mi- 
łości żonatego Włocha i ame- 
rykańskiej sekretarki oraz „Sis- 
si — losy cesarzowej” (1955) 
Austriaka Ernsta Marischki. 
Warto wspomnieć także o do- 
konaniach starszej generacji 


e „Spotkanie” Davida Le- 
ana do dziś budzi prawdzi- 
we wzruszenie elegancją 
stylu, powściągliwym sposo- 
bem opowiadania o miłości 
i nutą cierpienia, która wpi- 
sała się w smutny romans 
prowincjonalnej gospodyni 
domowej i zapracowanego 
lekarza 


© Trylogia o młodości Elż- 
biety, żony Franciszka Józe- 
fa I, cesarzowej Austrii i kró- 
lowej Węgier, cieszyła się 
wielkim powodzeniem w ca- 
łej Europie. Naprawdę jest 
to infantylna opowieść o mał- 
żeńskich kłopotach pary ce- 
sarskiej. W filmie „Sissi 


si — lo- 
sy cesarzowej” zagrali Romy 
Schneider i Karlheinz Bóhm 
(na zdjęciu) 


reżyserów, m.in. o filmach: 
„Zmysły” (1954) Luchino Vi- 
scontiego i „Wielkie manew- 
ry” (1955) Renć Claira. 

Krótkotrwałe ocieplenie stosunków ZSRR 
z krajami Zachodu po śmierci Józefa Stalina za- 
owocowało rozpowszechnieniem wielu radziec- 
kich filmów, wśród których znalazło się kilka 
znakomitych melodramatów, m.in. „Czterdziesty 
pierwszy” (1956) Grigorija N. Czuchraja i „Lecą 
żurawie (1957) Michaiła K. Kałatozowa. 

Od końca lat pięćdziesiątych melodramat 
przestał być dominującym gatunkiem filmowym, 
choć w dalszym ciągu cieszył się sporą popular- 
nością. W każdej dekadzie pojawiały się na ekra- 
nach dobre filmy melodramatyczne. Do najwy- 
bitniejszych melodramatów lat sześćdziesiątych 
zalicza się nakręcone w Stanach Zjednoczonych 
„Śniadanie u Tiffany'ego” (1961) Blake'a Edward- 


sa, „Doktor Żywago” (1965) Davida Leana oraz 
„John i Mary” (1969) Petera Yatesa. 

Wielkim przebojem początku lat siedem- 
dziesiątych było „Love story” (1970) Arthura 


Hillera — film o miłości przekraczającej różnice 
klasowe, ale przegrywającej ze śmiercią. 
W tym samym czasie w Hollywood pojawiła 
się moda na stare filmy, stary sposób opowiada- 
nia i filmowania, a przede wszystkim na wspo- 
minanie starych dobrych czasów i niemodnych 
sentymentów. Najbardziej znanymi przedstawi- 
cielami mody retro były: „Latem 42 roku” 
(1971) Roberta Mulligana oraz „Wielki Gats- 
by” (1974) Jacka Claytona — trzecia ekranizacja 
powieści Francisa Scotta Fitzgeralda o człowie- 
ku ogarniętym miłosną manią, który zdobywa 
majątek i latami czeka na ukochaną kobietę. 
Nowoczesne ujęcie melodramatu przedsta- 
wił Robert Benton w „Sprawie Kramerów” 
(1979), uchodzącym za pierwszy melodramat 


ojcowski. Rolę opuszczonego przez żo- 
nę męża, który musi zająć się synem 
i nauczyć się go kochać, brawurowo za- 
grał Dustin Hoffman, nagrodzony Osca- 
rem. Oscary otrzymali także Meryl Stre- 
ep grająca rolę żony i Robert Benton za 
reżyserię i najlepszy scenariusz adapto- 
wany. 

Dziesięć lat po sukcesie „Love story” 
publiczność mogła obejrzeć „Błękitną 
lagunę” (1980) Randala Kleisera — pięk- 
nie sfilmowany romans dwojga nastolat- 
ków mieszkających na rajskiej wyspie 
gdzieś na środku oceanu, z Brooke 
Shields w głównej roli. 

Znacznie ciekawsze okazały się jed- 
nak melodramaty nakręcone poza Stana- 
mi Zjednoczonymi. Claude Lelouch wy- 
reżyserował we Francji „Kobietę i męż- 
czyznę” (1966) z Anouk Aimće i Jean- 
-Louisem Trintignantem, w Szwecji po- 
wstała „Miłość Elwiry Madigan” (1967) 
Bo Widerberga, szybko zaliczona do 
światowego kanonu filmów o miłości. 
To rozgrywająca się na przełomie XIX 
i XX wieku historia głębokiego uczucia, 
które nie potrafiło pokonać barier spo- 
łecznych, dzielących zakochanych. We 
Włoszech Franco Zeffirelli nakręcił 
„Romea i Julię” (1968) według Willia- 
ma Szekspira, a w Wielkiej Brytanii Sid- 
ney Hayers wyreżyserował „Sidła” 


© Nowatorstwo  „An- 
gielskiego pacjenta” pole- 
ga na tym, że kochanko- 
wie nie są niewinni i nie- 
sprawiedliwie skrzywdze- 
ni przez zły los. Przeciw- 
nie, łamią prawo, zdra- 
dzają i oszukują, a jednak 
ich nieszczęścia odbiera 
się ze współczuciem, po- 
nieważ w melodramacie 
miłość zawsze rozgrzesza 
postępowanie zakocha- 
nych (na zdjęciu Ralph 
Fiennes i Kristin Scott 
Thomas) 


(1966). W Polsce w 1964 
roku powstał „Przerwany 
lot” — pierwszy nakręcony 
po wojnie w kraju prawdzi- 
wy melodramat filmowy, 
respektujący wszystkie za- 
sady tego gatunku. Opo- 
wiadał o platonicznej miło- 
ści między Polką a Rosjani- 
nem. Wyreżyserował go Le- 
onard Buczkowski, który 


* „Love story” — jeden z najsłynniej- 
szych filmów melodramatycznych opo- 
wiadający o tragicznej miłości mło- 
dych bohaterów, granych przez Ryana 
O'Nealla i Ali MacGraw, na początku 
lat siedemdziesiątych XX w. przyciąg- 
nął do kin wielomilionową publiczność 


nica Francuza” (1981) Karela Reisza, ,„Po- 
kój z widokiem” (1985) Jamesa lvo- 
ego, „Letni romans” (1987) Piersa 
Haggarta. „Con amore” (1976) Jana Bato- 
rego należy oprócz wspomnianego „Prze- 
rwanego lotu” do nielicznych reprezentan- 
tów klasycznego melodramatu polskiego. 
W PRL nie kręcono z reguły filmów tego 
gatunku, uznając je za mieszczańskie, po- 
zbawione wartości artystycznych i bała- 
mutne ideowo. 

Melodramat jako gatunek filmowy jest 
popularny także obecnie. Dużym powo- 
dzeniem u widzów cieszyły się m.in. takie 
filmy, jak: „Franky i Johnny” (1991) Ga- 
ry'ego Marshalla, „Za wcześnie umierać” 
(1991) Joela Schumachera, „Bodyguard” 
(1992) Micka Jacksona, „Wichrowe 
wzgórza” (1992) Petera Kosminsky ego, 
„Wiek niewinności” (1993) Martina Scor- 
sese, „Sommersby” (1993) Jona Amiela, 
„Rozważna i romantyczna” (1995) Anga 
Lee i „Co się wydarzyło w Madison Coun- 
ty?” (1995) Clinta Eastwooda. Dowodem 
trwałej popularności tego gatunku może 
być obsypany Oscarami (9 statuetek, 12 no- 


wcześniej nakręcił klasyczne dla dwudziestole- _ minacji) „Angielski pacjent” (1996) Antho- 
f Ang Lee zrealizował na podstawie powie- cia międzywojennego melodramaty: „Wierna _ ny'ego Minghelli, ukazujący efektowną i egzo- 
ści Jane Austen niezwykle stylowy i pełen _ rzeka” (1936), „Biały murzyn” (1939) i „Testa- — tyczną opowieść o wielkiej miłości. 
wdzięku melodramat „Rozważna i roman- ment profesora Wilczura” (1939). Melodramat jako gatunek przetrwał w kinie 
tyczna”. Film przedstawia dwa romanse W następnych dekadach powstały także ra- _ wszelkie trendy i mody. Opowieść o miłości, 
różniących się charakterami sióstr Dashwo- _ dzieckie melodramaty: „Romanca o zakocha- / nawet tej nieszczęśliwej, jest zawsze interesują- 


od: rozważnej i powściągliwej Elinor i im- nych” (1974) Andrieja S. Michałkowa-Koncza- ca. Nierzadko oparta jest na wydarzeniach 
pulsywnej i romantycznej Marianne (na łowskiego i „Moskwa nie wierzy łzom” (1979) prawdziwych, więc niewykluczone, że jej bo- 
zdjęciu Hugh Grant i Emma Thompson) Władimira W. Mieńszowa, brytyjskie: „Kocha- / haterem może być każdy z nas. 


podejmowano przed nadejściem ery 

dźwięku. W 1926 roku Alan Crosland na- 
kręcił „Don Juana” — pierwszy pełnometrażowy 
film niemy z muzyką odtwarzaną z płyt. Pokaz 
filmu został przyjęty entuzjastycznie. Will Hays, 
pierwszy cenzor Hollywood, oświadczył po je- 
go obejrzeniu: „Film stał się najpotężniejszym 
czynnikiem w ogólnonarodowej popularyzacji 
dobrej muzyki”. Przed filmem dźwiękowym 
otworzyły się wspaniałe perspektywy. 


P róby wprowadzenia muzyki do filmu 


Z Broadwayu na ekran 


Rok później na ekrany trafił 
pierwszy film mówiony, to znaczy 
taki, w którym słowa aktorów były 
słyszane przez widzów. W tytułowej 
roli „Śpiewaka jazzbandu” wystąpił 
Al Jolson — gwiazda scen broadwa- 
yowskich. Był to film z siedmioma 
piosenkami (m.in. „Blue Skies”, 
„Toot-Toot-Tootsie" i „Mammy ”) 
oraz z kilkoma zaledwie linijkami 
dialogu. 

„Śpiewak jazzbandu” odniósł 
ogromny sukces i skłonił właścicieli 
wielkich wytwórni Hollywood do za- 
inwestowania środków finansowych 
w rozwój filmu muzycznego. Natural- 
nym źródłem filmowych talentów 
i pomysłów fabularnych był Broad- 
way — nowojorska dzielnica teatrów 
muzycznych i rewiowych. Począwszy od końca 
lat dwudziestych XX wieku, rozpoczęła się ma- 
sowa migracja miejscowych aktorów, Śpiewa- 
ków, tancerzy i choreografów do Kalifornii. 


RWE) 


f Nad „Melodią Broadwayu” pracował 
duet twórców piosenek, Arthur Freed i Na- 
cio Brown. Film był opowieścią o siostrach 
Mahoney (w tych rolach Anita Page i Bessie 
Love, na zdjęciu z Charlesem Kingiem), któ- 
re przybywają do Nowego Jorku, aby zrobić 
karierę na scenach Broadwayu 


Pierwsze musicale hollywoodzkie noszą jeszcze 
ślady pośpiechu i technicznego niedopracowa- 
nia. Filmy takie, jak: „Rio Rita” (1929) Luthera 
Reeda, „Rewia Hollywoodu” (1929) Charlesa 
Riesnera i „Król jazzu” (1930) Johna Murraya 
Andersona, mimo że cieszyły się dużą popular- 
nością u widzów, nie miały im wiele do zaofero- 
wania — fabułę zastępowały występy solowe 
gwiazd, obsadzanych nie zawsze stosownie do 


Musical 


Musical uchodzi za ostatni z naj- 
ważniejszych gatunków filmowych, 
który trafił na ekrany kin. Stało się 
to w 1927 roku, gdy „Śpiewak jazz- 
bandu” Alana Croslanda zapocząt- 
kował dźwiękową rewolucję w kine- 
matografii. 


© „Godzina z tobą” nie była filmem uda- 
nym mimo udziału w nim Maurice'a Cheva- 
liera. Kolejna produkcja była jednak strzałem 
w dziesiątkę. „Wesoła wdówka” stanowiła do- 
skonałe połączenie za- 
bawnej akcji, wspaniałe- 
go aktorstwa i rewelacyj- 
nej muzyki Franciszka 
Lehara (na zdjęciu z pra- 
wej Jeanette MacDonald 
i Maurice Chevalier) 


ich umiejętności wokal- 
nych i tanecznych. 

Pierwszym prawdzi- 
wym musicalem, do któ- 
rego specjalnie skompo- 
nowano piosenki, była 
„Melodia Broadwayu” 
(1929) Harry'ego Beau- 
monta, z interesującą 
choreografią, udanym scenariuszem i chwytającą 
za serce kreacją Bessie Love — pierwszy musical 
uhonorowany Oscarem dla najlepszego filmu ro- 
ku. Muzykę do niego napisali Nacio Brown i Ar- 
thur Freed. Sukces „Melodii Broadwayu” do- 
wiódł, że muzyka, taniec i piosenka mogą stano- 
wić integralny składnik filmu, wyrażający uczu- 
cia i emocje równie skutecznie, jak słowo i gest. 
Od tej pory coraz więcej twórców musicali filmo- 
wych zaczęło korzystać z oryginalnej muzyki, 
pojawili się również kompozytorzy piszący mu- 
zykę tylko do filmów. 

Wielkie zasługi dla musicalu w pierwszych 
latach rozwoju tego gatunku filmowego poło- 
żył reżyser Ernst Lubitsch. Pracę w filmie 
muzycznym rozpoczął w 1929 roku „Paradą 
miłości”, do której zaangażował mistrza fran- 


cuskiej estrady Maurice'a Chevaliera oraz 
uzdolnioną debiutantkę Jeanette MacDonald. 
Kolejnymi musicalami Lubitscha były m.in.: 
„Monte Carlo” (1930), operetka w stylu wie- 
deńskim „Wesoły porucznik” (1931) oraz 
„Godzina z tobą” (1932) — kolejny duet Che- 
valiera i MacDonald. Ostatnim musicalem 
Lubitscha była „Wesoła wdówka” (1934). 
Reżyserem musicali był także Rouben Ma- 
moulian. Jego najbardziej pamiętne dzieło „Ko- 
chaj mnie dziś” (1932) wielu krytyków i kino- 
manów uważa za najlepszy musical lat trzydzie- 
stych. W filmie zagrali Maurice 
Chevalier i Jeanette MacDonald. 
Tym, co wyróżnia go spośród in- 
nych produkcji, jest perfekcjo- 
nizm wykonania oraz muzyka, 
towarzysząca wydarzeniom na 
ekranie. Przebojem okazała się 
piosenka „Isn't It Romantic?”, 
śpiewana przez Chevaliera. 


Dominacja Metro-Goldwyn- 
-Mayer (MGM) 


Wszystkie liczące się wy- 
twórnie filmowe lat trzydziestych 
zajmowały się produkcją musica- 
li. Warner Brother Pictures nie 
notowała początkowo sukcesów 
na tym polu, mimo że właśnie tu- 
taj wyprodukowano pierwszy 
film dźwiękowy („Śpiewak jazz- 


bandu”), pierwszą filmową operetkę („Pieśń pu- 
styni” Roya Del Rutha, 1929) oraz pierwszy ko- 
lorowy musical („On With the Show” Alana Cro- 
slanda, 1929). W 1933 roku bracia Warnerowie 
zaangażowali choreografa Busby'ego Berkeleya, 
który przygotował układy taneczne do „Ulicy 
szaleństw” (1933) w reżyserii Lloyda Bacona — 
muzycznej opowieści rozgrywającej się w środo- 
wisku filmowym. Film zadziwił świat bogac- 
twem choreografii oraz nowatorskimi efektami 
zdjęciowymi i montażowymi. Berkeley stworzył 
choreografię także do innych filmów braci War- 
nerów: „Nocnych motyli” (1933) Lloyda Bacona 
oraz „„Poszukiwaczek złota” (1933) Mervyna Le- 
Roya. 

MGM zajęło się musicalem w połowie lat 
trzydziestych, produkując najpierw „Wesołą 
wdówkę”, a następnie serię filmów z duetem 
Jeanette MacDonald i Nelson Eddy, m.in. „Ro- 
se Marie” (1936) Williama S. Van Dyke'a, 
„Maytime” (1937) Roberta Z. Leonarda. Inną 
gwiazdą wytwórni była stepująca Eleanor Po- 
well, która wystąpiła w „Melodiach wielkiego 
miasta” (1935) Roya Del Rutha i „Królowej 
tańca” (1936) tego samego reżysera oraz 


w „Rosalie” (1937) Williama S. Van Dyke”a. 
Wprawdzie filmy te nie były arcydziełami, sta- 
nowiły jednak ciekawą odmianę, podobnie jak 
młodzieżowe musicale z Mickeyem Rooneyem 
i Judy Garland, które pojawiły się pod koniec 
dekady. 

Najbardziej znanym musicalem lat trzydzie- 
stych, wyprodukowanym przez MGM, był 
„Król kobiet” (1936) Roberta Z. Leonarda 
muzyczna biografia impresaria Florenza Zieg- 
felda, z Williamem Powellem, Luise Rainer 
i Myrną Loy w rolach głównych. Trwająca trzy 
godziny opowieść, nagrodzona Oscarem dla 
najlepszego filmu roku, zawierała wie- 
le numerów tanecznych i piosenek, 
m.in.: „Won't You Come Play With Me?”, 
„Shine on Harvest Moon”, .„A Pretty 
Girl is Like a Melody” i „You Never 
Looked So Beautiful”. Grająca w fil- 
mie Luise Rainer otrzymała (jako 
pierwsza aktorka musicalowa) Oscara 
za główną rolę kobiecą. 

Najbardziej prestiżowym musica- 
lem wyprodukowanym przez The 
Twentieth Century Fox w tej dekadzie 
był „Szalony chłopak” (1938) Hen- 
ry'ego Kinga — film z piosenkami 
Irvinga Berlina, nagrodzony Oscarem 
za najlepszą muzykę. 


f W „Królu kobiet”, podobnie jak w in- 
nych musicalach, były efektowne numery 
wykonywane na schodach. Obsadę filmu 
stanowili świetni aktorzy: William Powell 
(w tytułowej roli), Luise Rainer i Myrna Loy 
w rolach Anny Held i Billie Burke oraz rzad- 
ko występująca przed kamerą gwiazda Bro- 
adwayu, Fanny Brice 


Universal Pictures mógł się pochwalić dru- 
gą z trzech wersji kinowych „„Magnolii” (1936) 
Jamesa Whale'a oraz serią musicali z Deanną 
Durbin. Otwierały ją „Panny” (1937) Hen- 
ry ego Kostera. 

„Lotem do Rio” (1933) Thorntona Freelanda 
wytwórnia RKO zaprezentowała widowni — je- 
szcze w rolach drugoplanowych — Freda Astai- 
re'a i Ginger Rogers. Astaire, uznany później za 
najwspanialszego tancerza w historii filmu, wy- 
musił na producentach zmiany w choreografii 
i sposobie filmowania swego tańca w kolejnych 
musicalach. Długie ujęcia z ograniczonymi do 


minimum ruchami kamery i cięcia- 
mi oraz prezentowanie w kadrze ca- 
łych sylwetek tańczących stanowiły 
prawdziwą rewolucję w filmie mu- 
zycznym. 

Para Astaire i Rogers, która wy- 
stąpiła wspólnie w dziesięciu fil- 
mach, zawdzięczała swoją popular- 
ność romantycznej elegancji i mae- 
strii połączonej z wdziękiem. Swo- 
je umiejętności Fred Astaire zapre- 
zentował m.in. w „Wesołej rozwód- 
ce” (1934) Marka Sandricha, „Ro- 
bercie” (1936) Williama Seitera 
oraz w „Lekkoduchu” (1936) Geor- 
ge'a Stevensa. Po zakończeniu 
przygody z RKO Astaire występo- 
wał jako gwiazda w musicalach in- 
nych wytwórni: MGM („Melodia 
Broadwayu, 1940” Normana Tauro- 
ga, 1941), Paramountu (z Bingiem 
Crosbym w „„Gospodzie świątecznej” 
Marka Sandricha, 1942) oraz Co- 
lumbii („Tancerz na manewrach” 
Sidneya Lanfielda, 1941, w duecie 
z Ritą Hayworth). 

Nigdzie poza Stanami Zjedno- 
czonymi musical nie osiągnął rów- 
nie wielkiej popularności. W latach 
trzydziestych chlubnym wyjątkiem były Niem- 
cy. Powstały tam dwa znakomite filmy: „Kon- 
gres tańczy” (1931) Erika Charella — rozgry- 
wająca się w czasie kongresu wiedeńskiego hi- 
storia miłości biednej dziewczyny i cara Ale- 
ksandra, oraz łotrzykowska „Opera za trzy gro- 
sze” (1931) Georga Wilhelma Pabsta według 
sztuki Bertolta Brechta. 


Złote lata musicalu 


Lata czterdzieste wraz z poprzednią deka- 
dą uznaje się za złotą epokę musicalu. Powo- 
dzeniu filmu muzycznego sprzyjało poszuki- 
wanie rozrywki przez społeczeństwo zmęczo- 
ne wojną. Dodatkową zaletą było pojawienie 
się technikoloru — systemu produkcji filmu 
barwnego. 

Musicale wczesnych lat czterdziestych roz- 
wijały wątki, które nie miały nic wspólnego 
z rzeczywistością. Ich akcja mogła się rozg 
wać w każdym miejscu i każdym czasie. Tak 
było m.in. w filmach kręco- 
nych przez MGM. Ich boha- 
terami były nastolatki — Mic- 
key Rooney i Judy Garland. 
Nakręcono filmy: „Dziecia- 
ki” (1939) i „Dzieciaki na 
Broadwayu” (1941) — oba 
wyreżyserowane przez Bus- 
by'ego Berkeleya. Judy Gar- 
land, nazywana królową mu- 
sicalu, wystąpiła w kilku in- 
nych przebojach wytwórni, 


e W „Lekkoduchu”, tak 
jak w wielu innych filmach 
pary Fred Astaire i Ginger 
Rogers, fabuła stanowi pre- 
tekst do muzycznych i ta- 
necznych popisów w stylu 
lat dwudziestych XX w. 


m.in. „Ziegfeld Girl” (1941) Roberta Z. Leo- 
narda (pełnym ekstrawaganckich numerów ta- 
necznych i kolorowo ubranych dziewczyn), 
„For Me and My Gal” (1942) Busby'ego Ber- 
keleya, z debiutującym Gene'em Kellym, oraz 
w „Wielkanocnej paradzie” (1948) Charlesa 
Waltersa z Fredem Astaire'em. 

MGM było w latach czterdziestych praw- 
dziwym królestwem musicalu, głównie za 


f Decyzja Arthura Freeda o połączeniu na 
planie filmu „Dzieciaki”* młodych gwiazd — 
Mickeya Rooneya i Judy Garland — nie 
wzbudziła w szefach MGM wielkich nadziei 
na sukces. Dlatego gdy film przyniósł milio- 
ny dolarów zysku, zaskoczeni byli wszyscy 
oprócz Freeda 


sprawą odpowiedzialnego 
za produkcję filmów mu- 
zycznych Arthura Freeda, 
mającego niezwykły dar 
przewidywania, co się bę- 
dzie podobało i w jaki spo- 
sób to wystawić. Freed oto- 
czył się gronem ambitnych 
artystów. Byli wśród nich 
aktorzy Gene Kelly i Stan- 
ley Donen, scenarzyści Bet- 
ty Comden i Adolph Green, 
choreograf Michael Kidd 
oraz kompozytor, aranżer 
i współproducent Roger 
Edens. Szczytowym okre- 
sem osiągnięć Freeda i jego 
zespołu w łączeniu twór- 
czych, technicznych i arty- 
stycznych możliwości wy- 
twórni były lata 1948—19409: 
„Letnie wakacje” (1948) Ro- 
ubena Mamouliana, „Melodie z tamtych lat” 
(1948) Normana Tauroga, „Wielkanocna para- 
da” Charlesa Waltersa, „Zabierz mnie na krę- 
gle” (1949) Busby'ego Berkeleya, „Barkleyo- 
wie z Broadwayu” (1949) Charlesa Waltersa 
(po kilku latach rozstania ponownie wystąpiła 
w nim para Astaire i Rogers), a zwłaszcza „Na 
przepustce” (1949) Gene'a Kelly'ego i Stanle- 
ya Donena. Ten ostatni film bywa czasami 
określany jako kluczowy musical w historii 
MGM. W historii trzech marynarzy (granych 
przez Gene'a Kelly'ego, Franka Sinatrę i Ju- 
les'a Munshina), którzy wypuszczają się na 
dwudziestoczterogodzinną przepustkę do No- 
wego Jorku w towarzystwie trzech dziewcząt 
(Vera-Ellen, Betty Garrett i Ann Miller), udało 
się stworzyć nowy, radosny Świat, w którym 
koegzystują piosenka, taniec i dialog. 

Freed pomógł też reżyserowi Vincente Min- 
nellemu w realizacji pierwszego musicalu 
wyłącznie z czarną obsadą. Był to film „Cha- 
ta w niebie” (1943). Do końca lat czterdzie- 
stych obaj twórcy wspólnie zrealizowali ko- 
lejne musicale, m.in.: „Spotkamy się w St. 
Louis” (1944), „Ziegfeld Follies” (1946) oraz 
„Pirat” (1948). 

Odkrycie Gene'a Kelly'ego było jednym 
z największych dokonań Freeda. Kelly należał 
do nowej generacji aktorów musicalowych 
dynamicznych i doskonale wyszkolonych bale- 
towo, odgrywających postacie mocno stąpające 
po ziemi, w odróżnieniu od wyrafinowanych 
i delikatnych bohaterów Freda Astaire'a. Po 


Poza Ameryką musicale filmowe stano- 
|| wiły margines produkcji; w Wielkiej Bryta- 
nii zrealizowano m.in. „Evergreen” (1934) 
Victora Saville'a i „Boy Friend” (1971) 
|| Kena Russella. We Francji musicalami by- | 
| ły niektóre filmy Renć Claira: „Pod dacha- 

|| mi Paryża” (1930), „Milion” (1931), oraz 
/ Jacques'a Demy'ego: „Parasolki z Cherbo- 


» | 


 urga” (1964) i „Panienki z Rochefort” 
| (1967). W ZSRR zrealizowano filmy Gri- 
gorija W. Aleksandrowa: „Świat się śmie- 


| 
| 
| 
| | 
| je” (1934), „Cyrk” (1936) i „Wołga, Woł-- 
ga” (1938). | 

| 


f © Gene Kelly miał szczę- 
ście do ról musicalowych. Za- 
grał m.in. główne role w dwóch 
filmach, które do dziś uznaje 
się za jedne z najdoskonal- 
szych w tym gatunku: „Ame- 
rykanin w Paryżu” (na zdjęciu 
u góry z Leslie Caron) i „Desz- 
czowa piosenka” (na zdjęciu 
z Debbie Reynolds i Donal- 
dem O'Connorem) 


sukcesie „Na  przepustce” 
Kelly przyjął propozycję za- 
grania głównej roli w „Ame- 
rykaninie w Paryżu” (1951) 
Vincente Minnellego, a rok 
później w „Deszczowej pio- 
sence”, którą wyreżyserował 
wspólnie ze Stanleyem Donenem. Film „Ame- 
rykanin w Paryżu”, z muzyką George'a Gersh- 
wina, został uznany za najlepszy film roku 


i otrzymał 6 Oscarów. Powodzeniem u widzów 
cieszyła się „Deszczowa piosenka” — żywioło- 
wa opowieść pełna humoru i radości. Do histo- 
rii kina przeszło kilka sekwencji tanecznych 
i śpiewanych z tego filmu, a przede wszystkim 
tytułowa piosenka, żywiołowo wykonana przez 
Kelly'ego na zalanej deszczem ulicy. Żaden 
z następnych filmów Kelly'ego nie zbliżył się 
nawet do sukcesu „Deszczowej piosenki”. 
Bliski sukcesu porównywalnego z „De- 
szczową piosenką” był Vincente Minnelli 
w filmie „Wszyscy na scenę” (1953), z Fredem 


Astaire'em w zagranej z wiel- 
ką wrażliwością autobiogra- 
ficznej roli zapomnianej gwia- 
zdy Hollywood, która powra- 
ca na Broadway, aby wystąpić 
w musicalu. Wielkim przebo- 
jem okazała się także „Gigi” 
(1958) Minnellego, z Leslie 
Caron i Maurice'em Chevalie- 
rem w rolach głównych, na- 
grodzona 9 Oscarami, w tym 
jako najlepszy film roku. 

W MGM powstało jeszcze 
kilka popularnych musicali, ta- 
kich jak: „Wesoły statek” (1951) 
George'a Sidneya (z Kathryn 
Grayson i Avą Gardner), „Sie- 
dem narzeczonych dla siedmiu 
braci” (1955) Stanleya Donena, 
„Wyższe sfery” (1956) Charlesa 
Waltersa (z Bingiem Crosbym 
i Frankiem Sinatrą) oraz „„Je- 


dwabne pończochy” (1957) Roubena Mamoulia- 
na (z Fredem Astaire'em i Cyd Charisse). 

Poza MGM powstał prezentujący wysoki 
poziom musical „Zabawna buzia” 
(1957) wyreżyserowany dla Paramo- 
unt Pictures przez Stanleya Donena 
(w rolach głównych Fred Astaire i Au- 
drey Hepburn). Wśród głośnych tytu- 


e W filmie „Wszyscy na scenę” 
Fred Astaire stworzył niezapomniany 
duet taneczny z Cyd Charisse (na 
zdjęciu oprócz nich Jack Buchanan) 
w numerze „Dancing in the Night”, 
uznany przez Gene'a Kelly'ego za 
najlepszą filmową sekwencję tanecz- 
ną w dziejach kina 


łów nie można pominąć nakręconego dla War- 
ner Brother Pictures przez George'a Cukora 
filmu „Narodziny gwiazdy” (1955). 

W latach pięćdziesiątych ubiegłego stule- 
cia powstał jeszcze jeden rodzaj musicalu 
wielkie widowiska, możliwe dzięki wynalaz- 
kowi ekranu panoramicznego. Ich twórcy się- 
gali po sprawdzone przeboje Broadwayu, ta- 
kie jak: „Oklahoma!” (1955) Freda Zinne- 
manna, „Król i ja” (1956) Waltera Langa, 
„Karuzela” (1956) Henry'ego Kinga i „South 
Pacific” (1958) Joshuy Logana. 


Zmierzch musicalu klasycznego 


Tradycyjne musicale nie przystawały jed- 
nak do nowych czasów. Pod koniec lat pięć- 
dziesiątych na filmy muzyczne przychodziło 


niewielu widzów. Dodatkową przy- 
czyną był upadek hollywoodzkie- 
go systemu studyjnego, w wyniku 
czego wytwórnie musiały zlikwi- 
dować wiele orkiestr, zespołów 
tanecznych i wokalnych, a także 
zrezygnować z choreografów i sce- 
nografów. Producenci uznali wów- 
czas, że jedyną gwarancją zwrotu 


4 spodziewany sukces „Go- 
rączki sobotniej nocy” i Johna 
Travolty w roli głównej skłonił 
producentów do realizacji drugie- 
go filmu z jego udziałem, utrzyma- 
nego w podobnej konwencji. „Gre- 
ase” powstał niecały rok później 
i był dobrze przyjęty przez mło- 
dzieżową publiczność 


poniesionych kosztów jest przenoszenie na 
ekran znanych i popularnych musicali ze scen 
Broadwayu. Pierwszym był „West Side Sto- 
ry” Leonarda Bernsteina (z librettem Arthura 
Laurentsa i tekstami piosenek Stephena Sond- 
heima), wyreżyserowany dla kina w 1961 ro- 
ku przez Roberta Wise'a i Jerome'a Robbinsa. 
Film ten wylansował dwa przeboje „America” 
i „Maria”. 

Drugi musical — „My Fair Lady” (1964) Fre- 
dericka Loewe'a (muzyka) i Alana Jaya Lernera 
(libretto) wyreżyserował w 1964 roku legendarny 
George Cukor. Podstawą scenariusza była sztuka 
George'a Bernarda Shawa „Pigmalion” — opo- 
wieść o próbie uczynienia z kwiaciarki Elizy Do- 
olittle damy z wyższych sfer. Tekst został w zasa- 
dzie nienaruszony, a piosenki wynikały z akcji 
tak logicznie, jakby wyszły spod pióra Shawa. 
Melodyjna, nieco staroświecka muzyka Loe- 
we'a doskonale pasowała do atmosfery utworu, 


m» „Kabaret” wprowadził nowy styl do dra- 
maturgii filmowego musicalu. Nie miał on nic 

wspólnego z radosną zabawą, która cechowała 
klasyczne produkcje tego gatunku. Grający w tym 
filmie aktorzy, Liza Minnelli i Joel Grey, zostali na- 


grodzeni Oscarami 


a piosenki „I Could Have Danced All Night” 
i „On the Street Where You Live” stały się wiel- 
kimi przebojami. Trzecim znakomitym musica- 
lem były „Dźwięki muzyki” (1965) Rodgersa 
i Hammersteina, w reżyserii Roberta Wise'a, 
z niezapomnianą Julie Andrews 
w roli głównej. Czwartym musi- 
calem był brytyjski „Oliver!” 
(1968, 6 Oscarów) Carola Reeda 
według prozy Charlesa Dickensa. 
Wszystkie obrazy otrzymały 
Oscary dla najlepszych filmów. 
Większość produkcji była 
zbyt słaba, by zainteresować sze- 
roką rzeszę widzów. Musicale 
takie m.in., jak: „Doktor Dolit- 


e W „West Side Story” nowo- 
ścią była oprawa muzyczna fil- 
mu, z akcentami coraz popu- 
larniejszych w tym czasie ga- 
tunków jazzu nowoczesnego: 
bebopu, hardbopu i cool-jazzu 
(na zdjęciu Rita Moreno) 


tle” (1967) Richarda Fleischera, „Oto nasza 
gwiazda!” (1968) Roberta Wise'a z Julie An- 
drews i „Pomaluj swój wóz” (1970) Joshuy Lo- 
gana z Jean Seberg, Clintem Eastwoodem i Lee 


Marvinem — przeszły bez echa. Na ich tle pozy- 
tywnie wyróżniała się „Zabawna dziewczyna” 


(1968) Williama Wylera, ze znakomicie zagra- 
ną przez Barbrę Streisand rolą aktorki Fanny 
Brice (nagrodzoną Oscarem), oraz „Hello, Dol- 
ly!” (1969, 3 Oscary) Gene'a Kelly'ego, także 
z udziałem Barbry Streisand. 

Znakiem nowych czasów była rosnąca po- 
pularność młodzieżowego filmu muzycznego. 
Szlaki przecierał „Woodstock” (1970) Micha- 
ela Wadleigha — ponadtrzygodzinny film do- 
kumentalny z kultowego festiwalu, który od- 
był się w sierpniu 1969 roku. Po nim powsta- 
ły słynne rock-opery: „Jesus Christ Superstar” 
(1973) Andrew Lloyda Webbera i Tima Rice'a 
w reżyserii Normana Jewisona, „Tommy” (1975) 
Kena Russella oraz przebojowy „Hair” (1979) 
Milośa Formana. 

Pod koniec dekady pojawił się nowy rodzaj ki- 
na muzycznego — film taneczny, rozsławiony 
przez „króla disco” — Johna Travoltę. Aktor ten 
żywiołowo zagrał bohatera „Gorączki sobotniej 
nocy” (1978) w reżyserii Johna Badhama, z pio- 
senkami popularnego zespołu Bee Gees. Wystąpił 
też w filmie Randala Kleisera „Grease (1978), 
w którym wylansował dwa wielkie przeboje — 
„Summer Nights” i „You're The 
One That I Want”. Do tego gatun- 
ku filmowego zalicza się też „„Sła- 
wa” (1980) Alana Parkera. 

W latach siedemdziesiątych 
podejmowano próby powrotu do 
musicalu klasycznego. Za sukces 
można uznać przeniesienie na 
ekran przez Normana Jewisona 
w 1971 roku klasycznego broad- 
wayowskiego przedstawienia 
„Skrzypek na dachu”, opowiada- 
jącego o losie Żydów w przedre- 
wolucyjnej Rosji. Próbę przy- 
pomnienia na ekranie przeboju 
scenicznego podjął także Arthur 
Hiller w „Człowieku z La Man- 
chy” (1972) z Sophią Loren i Pe- 
terem O'Toole'em. Peter Bogda- 
novich nakręcił „Ostatnią mi- 
łość” (1975), Robert Altman zaskoczył widzów 
westernowym „Nashville” (1975), a Martin 
Scorsese wyreżyserował „New York, New York” 
(1976) z Lizą Minnelli i Robertem De Niro. Naj- 
większy sukces odniósł jednak Bob Fosse, cho- 
reograf i reżyser dwóch musicali, które zdobyły 
powszechne uznanie za filmowe nowatorstwo 
i wartości dramatyczne. Pierwszym z nich był 
nagrodzony 5 Oscarami „Kabaret” (1972) z Lizą 
Minnelli i Joelem Greyem, drugim zaś „Cały 
ten zgiełk” (1979) z Royem Scheiderem w roli 
nowojorskiego choreografa Joe'a Gideona. 

Lata osiemdziesiąte przyniosły zmierzch 

klasycznego musicalu. Alan Parker rozba- 
wił krytyków ekranizacją pompatycznej 
rock-opery „Ściana” (1982), rok później 

Adrian Lyne nakręcił przebojowy „Flash- 

dance” (1983). Próbą niezbyt udaną była 

oparta na scenicznym musicalu Andrew 

Lloyda Webbera i Tima Rice'a „Evita” 
(1996) w reżyserii Alana Parkera — historia 
życia Evy Peron, żony argentyńskiego pre- 

zydenta Juana Domingo Perona, z Antonio 
Banderasem i Madonną w rolach głównych. 
Można tylko mieć nadzieję, że reżyserzy filmowi 
za jakiś czas powrócą do tego gatunku w jego naj- 
lepszym wydaniu. 


Film wojenny 


Film wojenny jest jednym z najstarszych gatunków filmowych, sprawia 
jednak krytykom wiele kłopotów interpretacyjnych. Czy należy do niego 


zalic 


yć każdy obraz opowiadający o wydarzeniach rozgrywających się 


w latach konfliktów zbrojnych — na polu bitwy, w obozie koncen- 


tracyjnym, w mieście poddanym hitlerowskiej okupacji? 


ajczęściej przyjmuje się, że film wojen- 
N ny musi spełniać trzy podstawowe wa- 

runki. Po pierwsze, zdarzenia rozgrywa- 
ją się w XX wieku, co w konsekwencji eliminuje 
filmy ukazujące konflikty militarne z przeszłości 
(film historyczny) i przyszłości (film science fic- 
tion). Po drugie, ukazane są działania zbrojne 
jednostek wojskowych lub partyzanckich oraz 
życie jeńców wojennych. Po trzecie, prezento- 
wane wydarzenia pozostają w zgodzie z szeroko 
rozumianą prawdą historyczną, co oznacza, że 
rozgrywają się w czasie rzeczywistych konflik- 
tów zbrojnych, nawet jeśli ich bohaterami są po- 
stacie fikcyjne. 


Wielka wojna na ekranie 


W 1914 roku zabójstwo arcyksięcia Franciszka 
Ferdynanda w Sarajewie zapoczątkowało wybuch 
pierwszego w dziejach globalnego konfliktu zbroj- 
nego. W Europie powstało wówczas wiele filmów 
mających za zadanie wzmocnić morale społe- 
czeństw, zmobilizować je do ponoszenia ciężarów 
na rzecz armii i dostarczyć widzom rozrywki 


f © „Wielka parada”, choć 
pokazywała dramat wojenny bez 
upiększeń, miała pozytywne 
przesłanie: wojna nie potrafi 
zabić człowieczeństwa. Dowo- 
dem na to jest spełniona mi- 
łość amerykańskiego żołnierza 
i francuskiej chłopki (na zdję- 
ciu: Renee Adoree i John Gilbert) 


w trudnych czasach. Wśród nich 
można wymienić m.in. amerykań- 
skie filmy: „Purpurowe skrzydło” 
(1915) E. H. Calverta, „Za wol- 
ność świata” (1917) Romaine'a Fieldinga i „Z 
Francję” (1917) Wesleya Rugglesa, a także brytyj- 
ski film „Bronić się czy płacić haracz?” (1916) 
Oscara I. Lambergera. Brak wartości artystycz- 
nych i treści propagandowe rekompensowały wąt- 
ki melodramatyczne, cieszące się wśród widowni 
wielkim zainteresowaniem. W 1918 roku David 
W. Griffith nakręcił film „Serca świata”, którego 


©. Film „Na Zachodzie bez zmian” 
ukazuje wojnę widzianą oczami 
młodego, niedoświadczonego, lecz 
pełnego pasji żołnierza 


realizację rozpoczął jeszcze przed 
przystąpieniem Stanów Zjednoczo- 
nych do wojny. Film ukazywał 
I wojnę światową jako źródło cier- 
pienia, urazów psychicznych i rozłą- 
ki, czego doświadczała para bohate- 
rów, Francuzów (granych przez Li- 
lian Gish i Roberta Harrona), zmu- 
szona spędzić noc poślubną na polu 
bitwy. Warto przy okazji wspomnieć 
o burlesce Charlie Chaplina „Char- 
lie żołnierzem” (1918), także z cza- 
sów I wojny światowej. 

Po tych sukcesach nastąpiła 
przerwa w ewolucji filmu wojenne- 
go. Amerykański przemysł filmo- 
wy uznał bowiem, że na obrazy 
o tej tematyce przyjdzie czas, gdy 
widownia nabierze do wojny dy- 
stansu. Czekano na to do 1925 ro- 
ku, gdy King Vidor nakręcił „Wiel- 
ką paradę” — pierwszy realistyczny dramat o cza- 
sach wojny, ukazujący je z całą bezwzględnością. 
Film ten zapoczątkował serię obrazów o wymo- 
wie antywojennej, wyprodukowanych na przeło- 
mie lat dwudziestych i trzydziestych ubiegłego 
stulecia. Do najwybitniejszych należy „Front za- 
chodni — 1918” (1930) Georga Wilhelma Pabsta 

pełna pesymizmu oskarżycielska opowieść 
o czterech niemieckich żołnierzach pełniących 
służbę w okopach naprze- 
ciwko pozycji francuskich. 
Ich losy zostały przedsta- 
wione realistycznie, bez 
sentymentalizmu. Podob- 
ne przesłanie towarzyszyło 
głośnemu filmowi Lewisa 
Milestone'a „Na Zacho- 
dzie bez zmian” (1930, na- 
grodzony 2 Oscarami) 
adaptacji słynnej powieści 
Ericha Marii Remarque'a, 
oraz _demaskatorskiemu 
obrazowi Anthony'ego 
Asquitha i Geoffreya Bar- 
kasa „Opowiedzcie o tym 
Anglii” (1931), który uka- 
zywał nieudaną operację wojsk brytyjskich prze- 
ciw armii tureckiej. Mniej pesymistyczni byli 
„Towarzysze broni” (także jako „Wielkie złudze- 
nie”, 1937) Jeana Renoira, opowieść o Niemcach 
i Francuzach usiłujących zachować przyzwoitość 
mimo otaczającego ich wojennego szaleństwa. 

Oprócz kina pacyfistycznego do końca lat 
trzydziestych powstało wiele filmów wojennych, 


sławiących umiejętności i odwagę żołnierzy 
walczących w czasie I wojny światowej. Należa- 
ły do nich m.in. „Skrzydła” (1927) Williama Wel- 
Imana — pierwszy w historii zdobywca Oscara 
(1928) w kategorii „najlepszy film roku”, oraz 
„Drut kolczasty” (1927) Rowlanda V. Lee i „Gdy 
zakwitają bzy” (1928) George'a Fitzmaurice'a. 


W następnej dekadzie temat wojny pokazywał 


mistrz gatunku Howard Hawks, m.in. w filmach: 
„Patrol” (1930), „Dziś żyjemy” (1933), „Poziom 
zero” (1936). Howard Hughes wyreżyserował 
film wojenny „Anioły piekieł” (1930) ze znako- 
micie nakręconymi scenami walk powietrznych. 
Z tego czasu pochodzą także filmy: „As nad asy” 
(1933) J. Waltera Rubena, „Zagubiony patrol” 
(1934) Johna Forda oraz odnoszące sukcesy 
w Europie: francuskie „Drewniane krzyże” (1932) 
Raymonda Bernarda i brytyjski „Trzynastu ludzi 
z działem” (1933) Maria Zampiego. 

Walkom z Niemcami w 1918 roku poświęco- 
no kilka filmów wyprodukowanych w ZSRR 
podczas II wojny światowej, o charakterze propa- 
gandowym i antyniemieckim, m.in. „Pogromca 
atamana” (1942) Leonida Łukowa, „Jak hartowa- 
ła się stal” (1942) Marka S. Donskiego i „Kotow- 
ski” (1943) Aleksandra Fajnzimmera. 

Po 1945 roku tematyka I wojny światowej 
pojawiała się na ekranach rzadko. Reżyserzy 
wykorzystywali ten temat do szerzenia idei pa- 
cyfistycznych, na przykład Stanley Kubrick 
w „Ścieżkach sławy” (1959), Mario Monicelli 
w „Wielkiej wojnie” (1959), Dalton Trumbo 
w „Johnny poszedł na wojnę” (1971) czy Peter 
Weir w „Gallipoli” (1981). Czasami traktowano 
ją również jako pretekst do przedstawienia przy- 
gód głównych bohaterów, na przykład w „Afry- 
kańskiej królowej” (1951) Johna Hustona. 


Najpopularniejszy konflikt w kinie 


II wojna światowa była najkrwawszym kon- 
fliktem militarnym XX wieku, stąd trudno się 


dziwić, że zainteresowanie tą tematyką wśród re- 
żyserów i producentów filmowych było duże. 
Pierwsze filmy zaczęły powstawać jeszcze 
w czasie trwania działań zbrojnych. Były to z re- 
guły obrazy propagandowe, objaśniające wi- 
dzom sens i konieczność walki oraz ukazujące 
odwagę i zaangażowanie żołnierzy w obronę oj- 
czyzny, a tym samym zachęcające społeczeń- 
stwo do ponoszenia ciężarów na rzecz armii. Bu- 
dziły one jednocześnie nienawiść do wroga, uka- 
zując jego okrucieństwo, bezwzględność i brak 
zasad moralnych. Większość tych filmów nie 
wykraczała poza schematy — były to obrazy 
o mało zróżnicowanej i pozbawionej oryginalno- 
ści fabule, produkowane szybko, bez dbałości 
o szczegóły. 

Najwięcej filmów wojennych powstało w Sta- 
nach Zjednoczonych. Ich reżyserami byli czę- 
sto wybitni twórcy, tacy m.in., jak: John Ford, 
Alfred Hitchcock, Howard Hawks, Fritz Lang 
i William Wellman. Przed przystąpieniem Sta- 
nów Zjednoczonych do wojny filmy produko- 
wane w Hollywood miały z reguły charakter 
przygodowy i ukazywały „amerykańskich chłop- 
ców” jako nieustraszonych obrońców demokra- 


cji. Taki był „Sierżant York” (1941) Howarda 
Hawksa — legendarny film, oparty na wspo- 
mnieniach amerykańskiego bohatera narodo- 
wego i najsłynniejszego żołnierza | wojny 
światowej Alvina C. Yorka. 

7 grudnia 1941 roku odmienił amerykański 
przemysł filmowy. Atak Japończyków na Pearl 
Harbor zaskoczył producentów, ale potrzebo- 
wali oni niewiele czasu, by się przestawić na 
masowe kręcenie patriotycznych obrazów. Naj- 
szybciej zareagowały małe wytwórnie. W 1942 
roku na ekrany wszedł film „Pamiętajcie o Pe- 
arl Harbor” Josepha Santleya, wyprodukowany 
szybko i małym kosztem. 

W Hollywood nakręcono filmy poświęcone 
prawie każdej formacji wojskowej. Zmagania 
na lądzie ukazywały m.in.: „Wyspa Wake” 
(1942) Johna Farrowa, „Sahara” (1943) Zoltana 
Kordy i „Dziennik z Guadalcanal” (1943) Le- 
wisa Seilera. Piloci stali się bohaterami takich 
filmów. jak m.in.: „Latające tygrysy” (1942) 
Davida Millera, „Mściwy jastrząb” (1943) Ho- 
warda Hawksa i „Trzydzieści sekund nad To- 
kio” (1944) Mervyna LeRoya, a marynarze: 
„Kierunek Tokio” (1942) Delmera Davesa, 


„Konwój” (1943) Lloyda Bacona, „Łódź ratun- 
kowa” (1943) Alfreda Hitchcocka i „„Straceńcy” 
(1945) Johna Forda. 

Spośród wielu produkcji tych lat wyróżniał 
się film Fritza Langa „Kaci też umierają” 
(1943), oparty na autentycznych wydarze- 
niach, jakie miały miejsce w Pradze późną 
wiosną 1942 roku, gdy dwaj przeszkoleni 
w Wielkiej Brytanii czescy „cichociemni” do- 
konali udanego zamachu bombowego na jadą- 
cego kabrioletem na hradczański zamek Rein- 
harda Heydricha, szefa Głównego Urzędu Bez- 
pieczeństwa Rzeszy i zastępcę Protektora 
Czech i Moraw. Niemcy zemścili się, paląc 
wieś Lidice. Dokonali też masowej egzekucji 
mężczyzn z tej wsi, a kobiety i dzieci wywieźli 
do obozu koncentracyjnego Ravensbriick. 
Lang nie skupiał się na realizmie przedstawia- 
nych zdarzeń, lecz na stworzeniu mrocznej, 
ekspresjonistycznej atmosfery. Ciekawe filmy 
wojenne powstały w latach 1939-1945 w Wiel- 
kiej Brytanii. Do najwybitniejszych należały: 
„Nasz okręt” (1942) Noćla Cowarda i Davida 
Leana, „Było ich dziewięciu” (1943) Har- 
ry'ego Watta i „San Demetrio” (1943) Charle- 
sa Frenda. 

W Związku Radzieckim do- 
minowały początkowo zestawy 
kilku krótkometrażówek fabular- 
nych, ukazujące walki toczone 
przez Armię Czerwoną z Niem- 
cami (zwane „wojennymi kino- 
albumami '). Były one przepojo- 


© Sierżant York (Gary Cooper) 
z filmu o tym samym tytule to 
postać autentyczna. W 1918 r., 
podczas ofensywy we francu- 
skich Argonnach, sam zlikwi- 
dował gniazdo niemieckich ka- 
rabinów maszynowych. W do- 
wód uznania za ten wyczyn ka- 
pral York otrzymał awans na 
sierżanta i został obsypany licz- 
nymi odznaczeniami 


ne treściami propagandowymi, patetyczne i pod- 
niosłe, o ściśle wyznaczonym, biało-czarnym 
podziale świata (bezgraniczne bohaterstwo żoł- 
nierzy radzieckich i okrucieństwo hitlerowców). 
Wśród pełnometrażowych filmów wojennych 
sporą grupę stanowiły obrazy ukazujące walkę 
partyzancką, m.in.: „Sekretarz rejkomu” (1942) 
Iwana Pyrjewa, „Ona broni Ojczyzny” (1943) 
Fridricha M. Ermlera, „Partyzanci na stepach 
Ukrainy” (1943) Igora Sawczen- 
ki. Pozostałe ukazywały heroicz- 
ną walkę Armii Czerwonej, m.in. 
„Dwaj żołnierze” (1943) Leonida 
Łukowa, „Łódź podwodna T-9” 


© „Twierdze Montezumy” 
należą do najlepszych filmów 
wojennych. Richard Widmark 
(na pierwszym planie) zagrał 
porucznika Carla Andersona — 
dowódcę oddziału, który musi 
dotrzeć na kontrolowaną przez 
Japończyków wyspę, gdzie znaj- 
duje się baza pocisków rakie- 
towych 


| Tematyka wojenna nie ominęła także 

|| polskiej kinematografii. Filmami o I wojnie 
światowej były m.in. „Maraton polski” 
(1927) Wiktora Biegańskiego, „Mogiła 

| Nieznanego Żołnierza” (1927) Ryszarda 
Ordyńskiego, „Szaleńcy (My Pierwsza 

| Brygada)” (1928) Leonarda Buczkowskie- 
go, „Wiatr od morza” (1930) Kazimierza 
Czyńskiego, „Dzikie pola” (1932) Józefa 
Lejtesa, „Rok 1914” (1932) Henryka Sza- 
ro, „Śluby ułańskie” (1934) Juliusza Gar- 
dana oraz „Dodek na froncie” (1936) Mi- 
chała Waszyńskiego. 

Pamiętne filmy powstały w latach pięć- 
dziesiątych XX wieku. Reżyserem dwóch z 
nich był Andrzej Wajda. „Kanał” (1957) był 

| pierwszym filmem poświęconym powstaniu 
warszawskiemu, a „Lotna” (1959) — poże- 
gnaniem tradycji ułańskiej. O wrześniu 
1939 roku traktowało także „Wolne miasto” 
(1958) Stanisława Różewicza — opowieść 
| o heroicznej obronie Poczty Gdańskiej, oraz 
„Orzeł” (1958) Leonarda Buczkowskiego — 
| historia brawurowej ucieczki polskiej łodzi 
/ podwodnej do Wielkiej Brytanii. Najwybit- 
niejszym filmem lat pięćdziesiątych była 
„Eroica” (1958) Andrzeja Munka — głębokie 


i przejmujące studium postaw ludzkich | 


w sytuacjach ekstremalnych. 
W 1969 roku powstał znakomity film 


„Westerplatte” Stanisława Różewicza. Inni | 


reżyserzy także podejmowali tematykę 


ostatniej wojny, m.in. Bohdan Poręba | 


w filmie „Hubal” (1972) oraz Jan Łomnic- 

ki w filmach „Ocalić miasto” (1976) 
ji „Akcja pod Arsenałem” (1978). Wiele 
| polskich filmów wojennych ma charakter 
, komediowy i propagandowy. Do pierw- 
szego rodzaju należały filmy Tadeusza Chmie- 
'/ lewskiego, m.in. „Gdzie jest generał?” (1963) 
i „Jak rozpętałem drugą wojnę światową” 
(1969) oraz Stanisława Lenartowicza 
„Giuseppe w Warszawie” (1964). Filmów 
propagandowych było znacznie więcej. 
Należały do nich obrazy Jerzego Passen- 
dorfera: „Barwy walki” (1964), „Kierunek 
Berlin” (1969), „Ostatnie dni” (1969) i „Zwy- 
cięstwo” (1974). Treści propagandowe 


| można odnaleźć także w wielu innych pro- 


dukcjach polskich, m.in. w filmach „Ognio- 
mistrz Kaleń” (1961) i „Jarzębina czerwo- 
na” (1970) Ewy i Czesława Petelskich oraz 
„Do krwi ostatniej” (1978) Jerzego Hoff- 


© Film „Tora, Tora, Tora!” był wspólną 
produkcją amerykańsko-japońską. Z dużą 
dokładnością odtworzono w nim wydarzenia 
prowadzące do ataku Japończyków na Pearl 
Harbor w grudniu 1941 r. i wybuchu wojny 
na Oceanie Spokojnym 


(1943) Aleksandra Iwanowa, „Marzec-kwie- 
cień” (1944) Wasyla Pronina oraz „Wielki prze- 
łom” (1944) Fridricha M. Ermlera, opowieść 
o operacji stalingradzkiej, wyjaśniająca strate- 
giczny plan bitwy. 

W czasie II wojny światowej filmy wojenne pro- 
dukowali także Włosi, m.in. Augusto Genina 
„Bengazi” (1943), Roberto Rossellini — „„Pilot po- 
wraca” (1942) i „Człowiek z krzyżem” (1943), oraz 
Carmine Gallone „Odessa w płomieniach” (1942). 


Rozrachunek z wojną 


Wkrótce po zakończeniu II wojny światowej 
zaczęły powstawać utwory dokonujące rozra 
chunku z niedawną przeszłością. Jednym z najcie- 
kawszych filmów z końca lat czterdziestych były 
„Piaski Iwo Jimy” (1949) Allana Dwana, z nieza- 
pomnianą kr Johna Wayne'a, wcielającego 
się w postać sierżanta Johna Strykera. Film opo- 
wiadał o jednej z najkrwawszych bitew na Occa- 
nie Spokojnym, która rozegrała się w 1945 roku 
i zakończyła klęską broniących się na wyspie Iwo 
Jima oddziałów japońskich. Inne ciekawe filmy 


wojenne z tego okresu to m.in. 


„Pole bitwy” 
(1949) Williama Wellmana i „„Twierdze Montezu- 
my” (1950) Lewisa Milestone 'a. 


© Richard Attenborough 
w filmie „O jeden most za 
daleko” stworzył gigan- 
tyczne widowisko wojenne 
o ataku spadochroniarzy 
wojsk alianckich na Ho- 
landię we wrześniu 1944 r. 


W latach pięćdziesiątych 
na ekrany kin trafiły znako- 
mite filmy brytyjskie, opo- 
wiadające o zmaganiach 
wojennych. Najwybitniej- 
szym jest „Most na rzece 
Kwai” (1957) Davida Leana 

nagrodzona 6 Oscarami opowieść o honorze 
i kolaboracji, rozgrywająca się w Tajlandii 
w 1943 roku. Do japońskiego obozu dla jeńców 
wojennych trafia grupa brytyjskich żołnierzy. 


© Wśród wielu gwiazd, które 
wystąpiły w filmie „Najdłuż- 
szy dzień”, był również John 
Wayne w roli podpułkownika 
Vandervoorta 


Wśród nich jest pułkownik Ni- 
cholson (znakomita rola Aleca 
Guinnessa), który po początko- 
wych konfliktach z komendan- 
tem japońskim nawiązuje z nim 
nić porozumienia i angażuje się 
w budowę mostu, nie zważając 
na fakt, że posłuży on do prze- 
wożenia zaopatrzenia dla ja- 
pońskich wojsk. W swym za- 
ślepieniu udaremnia atak ko- 
mandosów alianckich, usiłują- 
cych wysadzić konstrukcję. Dopiero widok ich 
śmierci z rąk japońskich żołnierzy powoduje 
szok i wewnętrzny przełom Nicholsona. Puł- 


© „Most na rzece Kwai” rozgrywa się 
w 1943 r. w Tajlandii, w pobliżu japońskiego 
obozu dla żołnierzy alianckich. Za rolę puł- 
kownika Nicholsona Alec Guinness został 
nagrodzony Oscarem 


kownik włącza przycisk detonatora i sam ni- 
szczy most wraz z japońskim pociągiem. 
Innymi ważnymi filmami brytyjskimi z tego 
okresu były m.in.: „Okrutne morze” (1953) Char- 
lesa Frenda, „Bitwa nad rzeką La Plata” (1956) 
Michaela Powella i Emerica Pressburgera oraz 
„Rozkaz: zabić” (1958) Anthony'ego Asquitha. 
W Stanach Zjednoczonych powstał „Stalag 
17” (1953) Billy'ego Wildera. Film opowiadał 
o obozie dla jeńców wojennych. Bohater filmu, 
posądzony o kolaborację z komendanturą stala- 
gu, postanawia znaleźć prawdziwego zdrajcę. 
Z tej dekady pochodzą też inne amerykań- 
skie filmy wojenne, m.in.: „Rommel, lis pustyni” 
(1951) Henry'ego Hathawaya, „Krzyk bitewny” 
(1955) Raoula Walsha i „Atak” (1956) Roberta 
Aldricha. 
Pod koniec lat pięćdziesiątych ubiegłego stu- 
lecia, na fali poststalinowskiej odwilży, zrealizo- 


GRAIN, 


wano w ZSRR kilka interesujących filmów wo- 
jennych, wykraczających poza rekonstrukcję ak- 
cji militarnych. Podejmowały one próbę analizy 
psychologicznej bohaterów. Utwory, takie jak 
„Ballada o żołnierzu” (1959) Grigorija N. Czu- 
chraja i „Los człowieka” (1959) Siergieja F. Bon- 
darczuka cieszyły się powodzeniem u publiczno- 
ści, bo charakteryzowały się nie tylko wysokim 
poziomem realizacji, ale także pozbawione były 
nachalnej propagandy komunistycznej. 

Kolejne dwie dekady stały pod znakiem do- 
minacji superprodukcji, często relacjonujących 
w quasi-dokumentalnym stylu autentyczne, hi- 
storyczne wydarzenia. Pierwszą z nich był „Naj- 
dłuższy dzień” (1962) Kena Annakina, Bernhar- 
da Wickiego i Andrew Martena. Zagrały w nim 
gwiazdy kina, m.in.: Henry Fonda, John Wayne, 
Richard Burton, Robert Mitchum, Sean Connery, 
Jean-Louis Barrault, Bourvil i Robert Wagner. 
Film opowiadał o wczesnej fazie alianckiej ope- 
racji „Overlord” (czerwiec 1944 r.), która za- 
początkowała bitwę o Normandię. W Stanach 
Zjednoczonych wyprodukowano także filmy: 
„Tora, Tora, Tora! (1970) Richarda Fleischera 
i Kinji Fukasaku, opowiadający o ataku Japoń- 
czyków na Pearl Harbor, „Bitwa o Midway” 


(1975) Jacka Smighta — ukazujący wielką bitwę 
powietrzno-morską na Oceanie Spokojnym 
w czerwcu 1942 roku, oraz „O jeden most za da- 
leko” (1978) Richarda Attenborough — historia 
podjętej jesienią 1944 roku nieudanej próby 
przejęcia przez aliantów mostów na Renie. Bry- 
tyjską produkcją była „Bitwa o Anglię” (1968) 
Guy Hamiltona, a francuską „Czy Paryż pło- 
nie?” (1966) Renć Clćmenta. 

Dużą popularnością cieszyły się fabularyzo- 
wane biografie wybitnych dowódców 


Patton” (1971) Franklina J. 
Schaffnera i „MacArthur” (1977) Josepha Sar- 
genta, jeszcze większą filmy akcji, swoiste „wo- 
jenne westerny”, mające niewiele w spólnego 
z prawdą historyczną, za to trzymające w napię- 
ciu do ostatniej minuty i oszałamiające widowi- 
skowymi scenami batalistycznymi. Do filmów 
takich można zaliczyć m.in.: „Działa Nawarony” 
(1961) Johna Lec-Thompsona, „Wielką uciecz- 
kę” (1963) Johna Sturgesa, „Parszywą dwunast- 
kę” (1967) Roberta Aldricha, „Tylko dla orłów” 
(1969) oraz „Złoto dla zuchwałych” (1970) — 
oba wyreżyserowane przez Briana G. Huttona. 

W latach osiemdziesiątych i dziewięćdziesią- 
tych XX wieku zrealizowano znacznie mniej fil- 
mów wojennych niż w poprzednich dekadach. 
Skrajnie pacyfistyczną wymowę miały: niemiecki 
„Okręt” (1981) Wolfganga Petersena, niemiecko- 
-szwedzki „„Stalingrad” (1993) Josepha Vilsmaiera 
i „Cienka czerwona linia” (1998) Terrence'a Mali- 
ka. Za wojenne thrillery uznać należy amerykań- 
ską „Ślicznotkę z Memphis” (1990) Michaela Ca- 
tona-Jonesa i amerykańsko-francuski „U-571" 
(2000) Jonathana Mostowa. Wybitnym filmem był 
„Szeregowiec Ryan” (1998) Stevena Spielber- 
ga. Kilkunastominutowa se- 
kwencja desantu aliantów na 
plaże Normandii w czerwcu 
1944 roku brutalnie ukazuje 
okrucieństwo wojny. Film 
otrzymał 5 Oscarów. Zdo- 
bywcą jednej statuetki był 
Polak, Janusz Kamiński, 
operator filmu. 


wojskowych, m.in. , 


Inne wojny 


Oprócz dwóch wojen 
światowych XX wiek był 
świadkiem kilku konflik- 
tów o lokalnym charakte- 
rze, choć o międzynarodo- 
wym znaczeniu. Należą do 
nich wojny w Korei (1950- 
1953) i w Wietnamie (1965— 


1973). Ponieważ w każdą z nich silnie zaangażo- 
wane były Stany Zjednoczone, nie dziwi zatem, 
że to głównie amerykańska kinematografia zaję- 
ła się ich tematyką. 

Już pół roku po rozpoczęciu działań w Korei na 
ekrany wszedł pierwszy film poświęcony tej woj- 
nie: „Stalowy hełm” (1950) Samuela Fullera. Kilka 
miesięcy później do dystrybucji trafił kolejny film 
tego reżysera, „Osadzone na sztorc bagnety” (1951). 
Wkrótce powstały kolejne filmy na ten temat, 
m.in.: „Minutę przed godziną zero” (1952) Taya 
Garnetta i „Mosty na rzece 
Toko-Ri" (1954) Marka Rob- 
sona. Z problemem absurdu 
wojny koreańskiej zmierzył 


© Po wejściu na ekrany 
filmu „Szeregowiec Ryan” 
krytycy pisali, że dotych- 
czas nikt jeszcze nie poka- 
zał wojny z tak naturali- 
styczną precyzją, jak Ste- 
ven Spielberg (na zdjęciu: 
Tom Hanks, Matt Damon, 
Edward Burns) 


się Robert Altman, 
„M.A.S.H.” 


kręcąc czarną komedię 
(1970), o lekarzach-dekownikach, 


którzy aby zachować zdrowie psychiczne w brutal- 


nej i krwawej rzeczywistości, czynią naczelną zasa- 
dą frontowego życia zabawę, żart i frywolnoś 

Konflikt wietnamski doczekał się większej 
liczby filmów. Zmagania komunistycznej par- 
tyzantki Wietkongu, działającej w Korei Połu- 
dniowej, z amerykańskimi w ami, był przez 
jednych filmowców apologizowany, przez in- 
nych bezwzględnie krytykowany. Pierwszy 


film traktujący o wojnie w Wietnamie — „Zielo- 
ne berety” wyreżyserowali w 1968 roku John 
Wayne i Ray Kellogg. Był to jednocześnie je- 
den z najsłabszych obrazów, jaki Hollywood 
nakręciło na ten temat. Musiało minąć kilka lat, 
zanim tematyka wojny w Wietnamie doczekała 
się udanych ekranizacji. Za datę przełomową 
uznaje się 1978 rok, gdy na ekrany kin trafiły 
trzy filmy: „Przechodniu, powiedz Sparcie” Te- 
da Posta, „Chłopcy z kompanii C” Sidneya J. 
Furiego oraz kontrowersyjny „Łowca jeleni” 
Michaela Cimino, podejmujący próbę uświado- 
mienia widzom, jak wielki wpływ konflikt 
wietnamski wywarł na jego uczestnikach. Rok 
później na ekrany trafił wyróżniony Złotą Pal- 
mą w Cannes „Czas Apokalipsy” Francisa For- 
da Coppoli — luźna adaptacja powieści Josepha 
Conrada „„Jądro ciemności”. Krytykę polityków 
wysyłających młodych Amerykanów na pewną 
śmierć podjął w tzw. trylogii wietnamskiej Oli- 
ver Stone. Składały się na nią filmy: „Pluton” 
(1986, nagrodzony 2 Oscarami), „Urodzony 4 
lipca” (1989, nagrodzony Oscarem) i „„Pomię- 
dzy niebem a ziemią” (1991). Reżyser, który 
w latach 1967-1968 służył w Indochinach jako 
ochotnik, ukazał bardzo pesymistyczną wizję 
wojny z udziałem Amerykanów. 

Każdy międzynarodowy konflikt XX wieku 
doczekał się filmowej ikonografii. Gdy faszy- 
stowskie Włochy zaatakowały Abisynię 
w październiku 1935 roku, włoska kinema- 
tografia wyprodukowała patriotyczny film 
„Pilot Luciano Serra” (1938) Goffredo 
Alessandriniego. Wojna domowa w Hiszpa- 


e „M.A.S.H.” to skrót nazwy amery- 
kańskich szpitali polowych, funkcjonu- 
jących w czasie wojny koreańskiej. 
W filmie tym jedni widzieli ostrą kryty- 
kę wojny, inni ekscentryczną pochwałę 
cynizmu i hedonizmu (na zdjęciu Do- 
nald Sutherland, Elliott Gould) 


nii (1936-1939) została zobrazowana zarówno 
przez zwolenników republikanów w filmie „Ko- 
mu bije dzwon” (1943) Sama Wooda, jak i franki- 
stów, m.in. „Carmen wśród czerwonych” (1939) 
Edgara Neville'a i „Legionista” (1940) Romdo 
Marcelliniego. W Afganistanie rozgrywały się wy- 
darzenia filmu „Rambo III” (1988) Petera Mac- 
Donalda z Sylvestrem Stallone w roli głównej, 
a w czasie inwazji Stanów Zjednoczo- 
nych na Grenadę „Wzgórze rozdartych 
serc” (1986) Clinta Eastwooda. 

Filmy wojenne cieszyły się zawsze 
dużym zainteresowaniem widzów, od- 
słaniały bowiem w sposób dramatycz- 
ny, a niekiedy żartobliwy (w kome- 
diach wojennych) kulisy wojen — kon- 
fliktów, które pochłonęły wiele milio- 
nów istnień ludzkich. Ludzie próbowa- 
li zrozumieć, dlaczego. 


© Reżyser Oliver Stone był ochot- 
nikiem w czasie wojny w Wietna- 
mie. Na bazie własnych doświad- 
czeń nakręcił „Pluton” — wnikliwe 
studium kształtowania się ludzkich 
charakterów w ekstremalnych wo- 
jennych warunkach (na zdjęciu: 
Tom Berenger, Willem Dafoe) 


estern był odpowiedzią Hollywood na 
( Ń / cieszące się dużą popularnością dzie- 
więtnastowieczne seryjne wydania 
zeszytowe i powieści o dziejach Dzikiego Za- 
chodu. Oferował kinomanom interesujące histo- 
rie o bohaterach żyjących w świecie, w którym 
najbardziej skomplikowane spory rozwiązywa- 
no za pomocą najprostszego środka — sześcio- 
strzałowego rewolweru. To właśnie w czarno- 
-białym świecie westernu, w którym podział na 
dobro i zło był jasny i bezwarunkowy, należy 
upatrywać głównej przyczyny popularności fil- 
mów o Dzikim Zachodzie. Paradoksalnie ta sa- 
ma przyczyna doprowadziła do upadku wester- 
nu: świat 2. połowy XX wieku okazał się zbyt 
skomplikowany i dwuznaczny, aby superbohater 
w białym kapeluszu, stojący na straży prawa, 
mógł jeszcze komuś zaimponować. 


Sukces wbrew krytyce 


Pierwszym twórcą krótkometrażowych fil- 
mów wykorzystujących motyw Dzikiego 
Zachodu był Thomas Alva Edison. Praw- 
dopodobnie pierwszym filmem czerpią- 
cym z bogatej ikonografii westernu była 
jego szesnastosekundowa etiuda pt. 
„Bucking Bronco”, nakręcona 16 paź- 
dziernika 1894 roku, pokazująca dwóch 
kowbojów: jednego na koniu, drugiego 
siedzącego na ogrodzeniu i strzelającego 
z rewolweru. Pierwszym westernem 
z prawdziwego zdarzenia był dwunasto- 
minutowy „Napad na ekspres” Edwina S. 
Portera z 1903 roku, opowiadający o gru- 
pie bandytów napadających na pociąg. 
Do historii kina przeszła scena końcowa 
filmu, w której jeden ze złoczyńców ce- 
luje z rewolweru do kamery (co wywoła- 
ło panikę na widowni). 

Ówcześni krytycy przepowiadali we- 
sternowi krótki żywot ze względu na 
standardowość fabuły, niedbale wykona- 
ne kostiumy, brak wyraźnego bohatera 
i plenery zupełnie nieprzypominające 
Dzikiego Zachodu (pierwsze westerny 
kręcono na wschodnim wybrzeżu Sta- 
nów Zjednoczonych, w okolicach Nowe- 
go Jorku i New Jersey). Mylili się jed- 
nak: do końca lat dwudziestych nakręco- 
no około 5400 westernów, pełno- i krót- 
kometrażowych, dokumentalnych oraz 
seryjnych. 

„Napad na ekspres” nie miał jednost- 
kowego bohatera, ale jeden z członków 
jego obsady, Gilbert M. Anderson, stał się 
pierwszą gwiazdą westernu. W latach 
1908-1916 Anderson, ukrywający się pod 
przydomkiem Broncho Billy, zagrał w ponad 
350 krótkometrażowych westernach nakręco- 
nych dla wytwórni Essanay, m.in. „Broncho Bil- 
ly i dziecko” (1908), „Broncho Billy's Redemp- 
tion” (1910), „Broncho Billy and the Revenue 
Agent” (1916). Najczęściej odgrywał postacie 
skruszonych złoczyńców i chociaż brakowało 
mu wybitnych umiejętności jeździeckich i aktor- 
skich, czarował publiczność wdziękiem. Na jego 
głównego konkurenta wyrósł William Surrey 
Hart zwany „kowbojem o posępnym obliczu”, 
jeden z nielicznych aktorów, którzy naprawdę 
znali Dziki Zachód. Hart zagrał m.in. w „Powro- 


Western 


Western — zwany także filmem kowbojskim — kojarzy się z kinem amery- 
kańskim. Pełen scen pościgów, galopad i dramatycznych pojedynków re- 
wolwerowców, kręconych w pięknych plenerach gór i prerii, od momentu 
narodzin gatunku miał zawsze wielu zwolenników. 


cie Draw Egana” (1916), „Bramach piekła” 
(1916), „Wild Billu Hickoku” (1923) i „Tumble- 
weeds” (1925). Na ogół kreował role czarnych 
charakterów; bohaterowie filmów pod wpływem 
okoliczności wyrażają skruchę i starają się zadość- 
uczynić krzywdom. Kariera Harta jako czołowe- 
go kowboja Hollywood trwała do połowy lat 
dwudziestych i załamała się wraz z pojawieniem 
nowego pokolenia gwiazd, spośród których naj- 
większą sławę zdobył Tom Mix. 

Ten były gwiazdor rodeo, który do 1917 roku 
występował w drugorzędnych filmach krótko- 
metrażowych, po przejściu do Fox Film Corpo- 


ration awansował na czołowego kowboja wy- 
twórni i zagrał w ponad 60 filmach pełnometra- 


żowych, m.in.: „Ucieczka Jima Dolana” 
(1913), „Western Blood” (1917), „The Wilder- 
ness Trial” (1919), „North of Hudson Bay” 
(1923), „Jeźdźcy purpurowego stepu” (1925) 
oraz „Destry znowu w siodle” (1927). Jego we- 
sterny, pełne kaskaderskich numerów wzoro- 
wanych na występach cyrku Wild West Show 
Buffalo Billa, były fantastycznymi widowiska- 
mi, które nie siliły się na oddanie realiów Dzi- 
kiego Zachodu. Mix grał zawsze bohatera bez 
skazy, prostego obrońcę prawa prerii, który nig- 


dy nie palił ani nie przeklinał. Zawsze ubierał 
się na biało i dosiadał stale tego samego konia, 
Toniego. Innymi gwiazdami westernu lat dwu- 
dziestych byli m.in. Harry Carey, Hoot Gibson, 
Buck Jones, Tim McCoy i Ken Maynard. 


Śpiewający kowboje 


W 1923 roku powstał pierwszy epicki we- 
stern, zrealizowana z dużym rozmachem przez 
Paramount „Karawana” („The Covered Wagon ”) 
Jamesa Cruze'a. Widzowie obejrzeli na ekranie 
pochód niemieckich osadników ciągnących na 
amerykański Zachód i roz- 
grywającą się na tym tle ry- 
walizację między dwiema ko- 
lumnami karawany. Film, na- 
kręcony w plenerach stanu 
Utah, bił na głowę dotychcza- 
sowe produkcje pod wzglę- 
dem autentyzmu; do najbar- 
dziej pamiętnych scen należy 
przekraczanie rwącej rzeki 
przez 400 wozów. „Karawa- 
na” cieszyła się ogromnym 
powodzeniem. 

„Żelazny koń” (1924) 
Johna Forda to historia budo- 
wy transkontynentalnej linii 
kolejowej, zrealizowana z du- 
żą dbałością o autentyczność. 
Zdjęcia kręcono zimą w Ne- 
vadzie, aktorzy mieszkali 
w barakach wybudowanych 
własnymi rękami, a na planie 
odtwarzali wiernie pracę ro- 
botników sprzed kilkudzie- 
sięciu lat. Jednym z serii epic- 


* Tom Mix, zanim został 
filmowym kowbojem, był 
sierżantem w amerykań- 
skiej armii, z której zde- 
zerterował w 1902 r. Do fil- 
mu trafił dzięki sławie zna- 
komitego jeźdźca rodeo. 
* Rozpoczął karierę filmową 

| jako kaskader 


kich westernów było „Zwycięstwo Barbary 
Worth” (1926) Henry'ego Kinga — opowieść 
o osadnikach meliorujących pustynne obszary 
kalifornijskie pod uprawy rolnicze. Filmy te sta- 
nowią obecnie prawdziwe Świadectwo czasów 
podboju Dzikiego Zachodu, ponieważ ich twórcy 
wyjątkowo dbali o zachowanie historycznych 
szczegółów i utrwalali na taśmie filmowej ostat- 
nich prawdziwych kowbojów, osadników, bu- 
downiczych kolei oraz farmerów pędzących 
przez prerie coraz rzadsze stada bydła. 
Wprowadzenie dźwięku w kinie postawiło 
pod znakiem zapytania przyszłość westernu. Re- 


jestrowanie dialogów i efektów dźwiękowych 
w rozległych, naturalnych plenerach było przy 
ówczesnym poziomie technicznym bardzo skom- 
plikowane. Na dodatek ujawniły się aktorskie 
braki wielu gwiazd. Mimo tych kłopotów pu- 
bliczność pierwszych dźwiękowych westernów, 
m.in. „In Old Arizona” (1928) i „The Virginian” 
(1929), przyszła do kin, aby usłyszeć prawdziwy 
gwizd lokomotywy, skrzypienie podłogi w salo- 
onie i dialogi prowadzone przez kowbojów w au- 
tentycznym języku Dzikiego Zachodu. W 1931 
roku wszedł na ekrany „Cimarron” Wesleya 
Rugglesa — historia zasiedlania Dzikiego Za- 
chodu rozpoczynająca się w 1889 roku 
w Oklahomie (z Irene Dunne i Richar- 
dem Dixem w rolach głównych). Film 
został nagrodzony Oscarami dla najlep- 
szego filmu i za najlepszy scenariusz 
adaptowany. 

„Cimarron” był jednak wyjątkiem 
w zalewie niskobudżetowych wester- 
nów klasy B, które zdominowały kino 
w latach trzydziestych XX w. Kłopoty 
finansowe wytwórni, związane z wiel- 
kim kryzysem, sprawiły, że brakowało 
pieniędzy na drogie produkcje. Więk- 
szość szefów wytwórni podpisała kon- 
trakty z gwiazdami, które miały obo- 
wiązek wystąpić co roku w paru 
podobnych do siebie westernach, 
kręconych w ciągu kilku dni za 
niewielkie pieniądze i opartych 
na sprawdzonej fabule: bijatyk 
na pięści, pojedynków rewolwe- 
rowców oraz pościgów za bandy- 
tami lub Indianami. Dialogi 
w filmach były ograniczone do 
minimum, a wykreowany Świat 
całkowicie mijał się z historycz- 
ną prawdą, pokazywano bowiem 
białych osadników jako obroń- 
ców cywilizacji zagrożonej przez 
okrutnych i prymitywnych In- 
dian. Celowała w tym wytwórnia Republic Stu- 
dios, założona w 1935 roku przez Herberta J. Ya- 
tesa z połączenia kilku firm. 

Gwiazdami Republic Studios byli Gene Autry 
i Roy Rogers. Autry zadebiutował w 1935 roku 
w filmie „Tumbling Tumbleweeds” Josepha Ka- 
ne'a jako „Śpiewający kowboj” i do 1956 roku, 
gdy zakończył karierę, zagrał w 93 filmach. Autry 
nie był ani dobrym jeźdźcem, ani aktorem, ale ład- 
nie śpiewał, dlatego westerny, w których występo- 
wał, cieszyły się dużą popularnością. Z reguły od- 
twarzał postać bohatera o nienagannych manie- 
rach, wiernego kodeksowi kowboja, którego obo- 
wiązywały m.in.: prawdomówność, dobroć dla 
dzieci, starców i zwierząt, brak uprzedzeń raso- 
wych i religijnych, pracowitość i patriotyzm. Suk- 
ces Autry'ego zaowocował pojawieniem się wie- 
lu naśladowców, takich jak Tex Ritter, Bob Baker 
i Dick Foran. Jednakże tylko Royowi Rogersowi 
udało się choć w części dorównać prekursorowi 
„Śpiewanego westernu”. Gdy Autry wyjechał na 
front podczas II wojny światowej, wytwórnia wy- 
lansowała Rogersa jako „króla kowbojów”. 


Antywestern burzy mity 


W 1939 roku powstał jeden z najsłynniej- 
szych westernów wszech czasów — „Dyliżans” 


Johna Forda. Zagrał w nim John Wayne i stał się 
gwiazdą. Historia podróży dyliżansem przez 
prerię bohaterów o różnych charakterach (m.in. 
pijaka, szeryfa, dziewczyny lekkich obyczajów 
i bankiera) stała się okazją do pokazania, jak 
w sytuacji nagłego zagrożenia — ataku Indian 


kształtują się ludzkie postawy, a konwencjonal- 
ny podział na dobrych i złych okazuje się fałszy- 
wy. Pozytywną postacią jest tu bowiem młody 
rewolwerowiec Ringo Kid (Wayne), który nara- 
żając własne życie dla uchronienia pasażerów 
dyliżansu przed Indianami, symbolicznie odku- 
puje swe winy i może rozpocząć nowe życie. 


e t % © John Ford na- 
kręcił 112 filmów pełnometra- 
żowych. Akcja większości z nich 
(m.in. „Dyliżans”, „Miasto bez- 
prawia” i „Fort Apache”) toczy- 
ła się na Dzikim Zachodzie, 
dlatego Forda nazwano kro 
karzem podboju tych ziem. 
Reżyser nie tylko wzniósł we- 
stern na wyżyny sztuki filmo- 
wej, ale także odkrył najwięk- 
szą gwiazdę tego gatunku, 
Johna Wayne'a 


Wybuch II wojny światowej zahamował na 
kilka lat produkcję filmów o Dzikim Zachodzie. 
Ustąpiły one miejsca filmom wojennym. Na ekra- 
ny weszło tylko kilka godnych uwagi produkcji, 
takich jak „Powrót Franka Jamesa” w reżyserii 
Fritza Langa i „Człowiek z Zachodu” Williama 
Wylera (oba 1940), „Grabieżcy” (1942) Raya En- 
righta oraz prowokacyjny „Banita” (1943) Ho- 
warda Hughesa — pierwszy western eksponujący 
uroki płci pięknej (Jane Russell) i z tego powodu 
atakowany przez organizacje kobiece i stowarzy- 
szenia stojące na straży moralności. 


Wraz z końcem II wojny światowej rozpo- 
częła się złota era amerykańskiego westernu, za- 
początkowana „Miastem bezprawia” (1946) 
Johna Forda, który przeniósł na srebrny ekran 
legendę Wyatta Earpa i Doca Holidaya. Ford na- 
leżał do najbardziej twórczych reżyserów tego 
gatunku aż do lat sześćdziesiątych. W tym cza- 
sie nakręcił m.in. „Fort Apache” (1948), „Ona 
nosiła żółtą wstążkę” (1949), „Poszukiwacze” 
(1956) oraz „Jesień Cheyennów” (1964) — 
wszystkie z udziałem Johna Wayne'a. W fil- 
mach Forda uwidoczniła się charakterystyczna, 
zwłaszcza dla lat pięćdziesiątych, zmiana tema- 
tyki westernu, wyrażająca powszechną obawę 
o przyszłość powojennego Świata. W tych wa- 
runkach narodził się antywestern. 


Zmianę formuły gatunku przepo- 
wiadało już „Zdarzenie w Ox-Bow” 
(1943) Williama A. Wellmana — histo- 
ria linczu dokonanego przez mie- 
szkańców miasteczka w Nevadzie na 
kowbojach, oskarżonych przez po- 
myłkę o zamordowanie miejscowego 
farmera i kradzież bydła. Film ucho- 
dzi za najlepszy western z okresu woj- 
ny, jeden z pierwszych, które odbrązo- 
wiły mit Dzikiego Zachodu. W „Czło- 
wieku, który zabił Liberty Valance'a” 
(1962) Johna Forda senator Stoddard 
(James Stewart), uchodzący za boha- 
terskiego pogromcę groźnego bandyty 
Valance'a, ujawnia, że rewolwero- 
wiec zginął od podstępnego strzału w plecy. Z ko- 
lei Henry King w „Rewolwerowcu” (1950) zadał 
pytanie o sens zabijania. Słynący z wprawnego 
posługiwania się bronią Jimmi Ringo (Gregory 
Peck), zmęczony ciągłymi pojedynkami, pragnie 
wieść normalne życie. Nie pozwalają mu na to 
młodzi strzelcy, którzy chcą zmierzyć się z legen- 
dą i nieustannie prowokują go do walki. Ringo nie 
potrafi uciec od przeznaczenia i ginie podczas 
strzelaniny. 

W „Forcie Apache” John Ford skrytykował 
brutalny militaryzm kawalerii Stanów Zjedno- 


czonych i jako pierwszy reżyser w historii kina 
podjął temat niesprawiedliwego traktowania In- 
dian przez białych. Od tej pory sposób pokazy- 
wania czerwonoskórych zaczął się zmieniać. 
W „Złamanej strzale” (1950) Delmera Davesa 
biały pracownik konnej poczty Jefford (James 
Stewart) staje ramię w ramię z Apaczami, aby 
przeszkodzić w bezwzględnym podboju indiań- 
skich terytoriów przez białych osadników. 
W końcu nadeszła era przeprosin za okrucień- 
stwa wobec Indian, widoczna m.in. w „Jesieni 
Cheyennów” Johna Forda — epopei opowiada- 
jącej o losach plemienia umierającego z głodu, 
zamkniętego w rezerwacie przez Amerykanów, 
a później także „Małym wielkim człowieku” 
Arthura Penna i „Niebieskim żołnierzu” Ralpha 
Nelsona (oba 1970) — uka- 
zujących zbrodnie ludobój- 
stwa popełniane na czerwo- 
noskórych. 

Z mitem Dzikiego Zacho- 
du rozliczył się także Fred 
Zinnemann, reżyser słynnego 
westernu „W samo południe” 
(1952), będącego opowieścią 
o samotnym szeryfie z małe- 
go miasteczka, Willym Ka- 
nie. Kane dowiaduje się, że 
w dniu, w którym zamierzał 
zrezygnować z urzędu i wy- 
jechać ze świeżo poślubioną 
żoną Amy, w mieście zjawi 
się pałający żądzą zemsty 
gangster Miller, którego kie- 
dyś aresztował. Chociaż mie- 
szkańcy miasta odmawiają 
mu pomocy, a żona Amy gro- 
zi porzuceniem, Kane staje 
do nierównego pojedynku i wygrywa. W ostatniej 
scenie z pogardą rzuca gwiazdę szeryfa na ziemię 
i opuszcza miasto. „„W samo południe” odebrano 
jako oskarżenie Ameryki czasów MeCarthy' ego 
i „polowań na czarownice”. 


Ostatnie takie lata 


Nie wszyscy reżyserzy godzili się z demito- 
logizacją westernu. Anthony Mann kręcił kla- 
syczne historie z Dzikiego Zachodu, zachwyca- 
jące rozmachem. Rozgrywały się one na bezkres- 
nych preriach, w bujnych lasach, a czasami na 
ośnieżonych stokach gór. W większości jego fil- 
mów główną rolę kreował James Stewart. 
W „Winchesterze 73” (1950) uchylał się od zabi- 
cia swego brata, mordercy ojca, w „Zakręcie rze- 
ki” (1952) jako były bandyta pragnął odpokuto- 
wać za winy, ale jeszcze raz sięgnął po broń, gdy 
jego wspólnik oszukał farmerów, w „Gołej 
ostrodze” (1952) grał szalonego łowcę nagród, 
a w „Mścicielu z Laramie” (1955), opanowany 
żądzą zemsty, szukał białych sprzedawców bro- 
ni, z której Indianie zamordowali jego brata. 
Mann nakręcił także „Gwiazdę szeryfa” (1957) 
z Henrym Fondą jako łowcą nagród i dawnym 
stróżem prawa, który uczy niedoświadczonego 


Scottem w roli bohatera obsesyjnie szukającego 
zemsty. W „Siedmiu ludziach do zabicia” (1956), 
„Ranchu Tall T” (1957), „Pojedynku o zacho- 
dzie” (1957), „Człowieku z kamienną twarzą” 
(1958), „Samotnym jeźdźcu” (1959), „Dyliżansie 
na Zachód” (1959) i „Comanche Station” (1960) 
Scott grał bohatera pomagającego ludziom, który 
po wypełnieniu swej misji odjeżdża na pustynię, 
ale powraca — pod innym nazwiskiem — w następ- 
nym filmie. 

Howard Hawks nakręcił „Rio Bravo” (1959) 
w odpowiedzi na film „W samo południe”, który 
uznał za mało realistyczny i politycznie wątpli- 
wy. Postanowił pokazać, jak w określonej sytu- 
acji zachowałby się prawdziwy westernowy bo- 
hater i stojąca u jego boku kobieta. Oba wester- 
ny są do siebie podobne, 
z jedną znaczącą różnicą: 
o ile szeryf Kane chodzi 


e © „W samo połu- 
dnie” (na zdjęciu Gary 
Cooper i Grace Kelly) 
przypominało kompozy- 
cją tragedię antyczną, 
w której przestrzega się 
trzech jedności: czasu, 
miejsca i akcji. Film trwał 
85 min, dokładnie tyle, 
ile przedstawione w nim 
zajścia. Howard Hawks, 
oburzony wymową tego 
filmu, nakręcił „Rio Bra- 
vo”. Rolę szeryfa zagrał 
John Wayne, alkoholika 
— Dean Martin, a młodego 
chłopaka — Ricky Nelson 


m W latach 1960-1975 europejskie wytwór- 
nie filmowe nakręciły około 600 westernów, 


po miasteczku i poszukuje pomocy, o tyle boha- 
ter Hawksa, John T. Chance (John Wayne), rezy- 
gnuje z pomocy mieszkańców miasteczka, goto- 
wych wziąć udział w rozprawie z bandytami. 
„Rio Bravo” było pierw cią westernowej 
trylogii Hawksa. Uzupełniały ją filmy „El Dora- 
do” (1966) i „Rio Lobo” (1970). Oba filmy po- 
wielały motywy z pierwszej części. W każdym 
z nich główną rolę zagrał John Wayne: w pierw- 
szym jako wiecznie pijany szeryf, który wraz 
z przyjacielem uwalnia miasto od zbrodniczego 
posiadacza ziemskiego i jego bandy, a w drugim 


jako były oficer wojsk stanów północnych, wal- 


f „Jak zdobyto Dziki Zachód” wytwórni 
MGM było jednym z pierwszych filmów 
prezentowanych w szerokoekranowym sy- 
stemie Cinerama. Film był gigantycznym 
freskiem, ukazującym podbój Dzikiego Za- 
chodu przez pionierów 


w większości zupełnie zignorowanych przez 
krytykę. Ponieważ produkcja wielu z nich była fi- 
nansowana przez włoskie firmy, nazwano je spa- 
ghetti-westernami. Na największą reżyserską gwia- 
zdę tego gatunku wyrósł Sergio Leone, debiutujący 
w 1964 r. filmem „Za garść dolarów” (na zdjęciu Clint 
Eastwood i Marianne Koch) 


szeryfa (Anthony Perkins) stosowania przemocy, 
oraz „Człowieka z Zachodu” (1958) z Garym 
Cooperem, krwawo rozprawiającym się z bandą 
rabusiów, do której kiedyś należał. 

Innym wielkim twórcą westernów był Budd 
Boetticher — reżyser serii filmów z Randolphem 


m „Mały wielki człowiek” to western poru- 
szający temat eksterminacji Indian i ich 
ostatnich wielkich zrywów przeciw domina- 
cji białych kolonizatorów. Narratorem opo- 
wieści jest ponadstuletni starzec, zagrany 
znakomicie przez Dustina Hoffmana 


czący z przestępcami w jednym z miast Teksasu 
ramię w ramię z byłymi przeciwnikami z cza- 
sów wojny secesyjnej. 

W latach sześćdziesiątych powstało kilka 
szerokoekranowych superprodukcji: „Alamo” 
(1960) Johna Wayne'a, „Siedmiu wspaniałych” 
(1960) Johna Sturgesa i „Jak zdobyto Dziki Za- 
chód” (1963) Johna Forda, Henry'ego Hatha- 
waya i George'a Marshalla, ale mimo wielkich 
pieniędzy zainwestowanych w ich produkcję, 
dało się odczuć coraz większe zmęczenie pu- 
bliczności tą tematyką. 

Niezależnie od realistycznych tendencji we- 
stern przechodził na przestrzeni lat różne prze- 
obrażenia, powstawały musicale, m.in. „Siedem 
narzeczonych dla siedmiu braci” (1954) Stanleya 
Donena, parodie, m.in. „„Kasia Ballow” (1965) E|- 
liota Silversteina i „„Płonące siodła” (1973) Mela 
Brooksa, a nawet filmy fantastycznonaukowe, 
rozgrywające się w westernowych dekoracjach, 
m.in. „Świat Dzikiego Zachodu” (1973) Michae- 
la Crichtona. Specyficzną odmianę westernu, zna- 
ną jako spaghetti-western, zainicjował Włoch Ser- 
gio Leone. Na pomysł zaangażowania włoskich 
reżyserów do realizacji westernów o niższych niż 
w Stanach Zjednoczonych kosztach produkcji 
wpadli amerykańscy producenci. Duet reżyser- 
sko-aktorski, Sergio Leone i Clint Eastwood, 
stworzył postać legendarnego „człowieka bez 


f Swoistym memento dla westernu był 
„Ostatni kowboj”, w którym bohater grany 
przez Kirka Douglasa cenił nade wszystko 
wolność i musiał o nią walczyć nawet ze 
stróżami prawa 


imienia”, czyli samotnego mściciela, anioła 
śmierci o niemal nadnaturalnych zdolnościach, 
rozprawiającego się z przestępcami za pomocą 
okrutnych i bezwzględnych metod. W filmie „Za 
garść dolarów” (1964) Leone zmienił klasyczne 
reguły gry i wymowę ideową gatunku, w którym 
zwycięstwo było zawsze udziałem pozytywnego 
bohatera. Jednak ogromny sukces kasowy przy- 
czynił się do nakręcenia kolejnych spaghetti-we- 
sternów, m.in. „Dobry, zły i brzydki” (1966), 
„Dawno temu na Dzikim Zachodzie” (1968) oraz 
„Garść dynamitu” (1970). Filmy te cechowała 


zadecydowali o sukcesie filmu 


jednak spłycona tematyka, ograniczona do 
brutalnej i nierzadko pełnej sadyzmu akcji. 


Nowy początek? 


Western zaczął z czasem tracić na po- 
pularności. Symbolicznym pogrzebem ga- 
tunku był rozgrywający się w latach pięć- 
dziesiątych XX wieku „Ostatni kowboj” 
(1962) Davida Millera z Kirkiem Dougla- 
sem w roli głównej. Do reszty jednak po- 
grążyły gatunek antywesterny Sama Pec- 
kinpaha. W filmach „Dzika banda” (1969) 
i „Patt Garret i Billy Kid” (1973) nie było trady- 
cyjnego konfliktu dobra i zła, bo nie było w nich 
dobra. Moralność upadła, przyjaciele polowali na 
siebie. „Dzika banda” — pełna krwi i przemocy, ze 
zwolnionymi scenami ekstremalnego okrucień- 
stwa — nie cieszyła się powodzeniem u publiczno- 
ści. W obalaniu mitów Dzikiego Zachodu celowa- 
li także Robert Altman, m.in. „Buffalo Bill i India- 
nie” (1976) i Arthur Penn, m.in. „Mały wielki 
człowiek” (1970) i „Przełomy Missouri” (1976). 

Temat „śmierci” Dzikiego Zachodu zdomi- 
nował lata siedemdziesiąte. Charakterystyczne 
były pod tym względem dwa ostatnie filmy 
Johna Wayne'a — największej gwiazdy w hi- 
storii westernu. W „Kowbojach” (1972) Mar- 
ka Rydella ginął od strzału z rewolweru, 
a w „Rewolwerowcu” (1976) Dona Siegela 
umierał na raka. Symboliczna śmierć westernu 


szła w parze z całkowicie realnym wymiera- 
niem starzejących się gwiazd gatunku. Młode 
pokolenie, znające Dziki Zachód tylko z kina 
i telewizji, mniej lub bardziej udanie naślado- 
wało dokonania starych mistrzów. Próba rea- 
nimacji westernu, dokonana przez Michaela 
Cimino we „Wrotach niebios” (1980), okazała 
się kasową porażką. 

Z lat osiemdziesiątych warte są zapamięta- 
nia tylko „Silverado” (1985) Lawrence'a Kas- 
dana, „Niesamowity jeździec” (1985) Clinta 
Eastwooda oraz „Młode strzelby” (1988) 
Christophera Caina. Dopiero lata dziewięć- 


f Debiutujący reżyser Kevin Costner zaangażował do „Tańczącego z wilkami” praw- 
dziwych Indian z plemienia Siuksów, którzy (oprócz samego Costnera w roli głównej) 


dziesiąte okazały się lepszymi czasami dla te- 
go gatunku. Dwa przeboje kinowe, uhonoro- 
wane Oscarami dla najlepszych filmów 
„Tańczący z wilkami” (1990) Kevina Costne- 
ra i „Bez przebaczenia” (1992) Clinta Eastwo- 
oda, przyciągnęły do kin niemal tyle samo wi- 
dzów, co przed kilkudziesięciu laty filmy For- 
da i Manna. Powstały więc kolejne westerny, 
m.in.: „Tombstone” (1993) George'a P. Co- 
smatosa, „Wyatt Earp” (1994) Micka Jacksona 
z Kevinem Costnerem, zainspirowani spaghet- 
ti-westernem „Szybcy i martwi” (1994) Sama 
Raimiego, a nawet western w stylu rap (z czar- 
noskórymi aktorami) pt. „Posse — opowieść 
o Jessie Lee” (1993) Mario van Peeblesa. Ga- 
tunek westernowej komedii reprezentowały 
filmy: „Powrót do przyszłości III” (1990) Ro- 
berta Zemeckisa, „Sułtani westernu” (1991) 
Rona Underwooda, „Maverick” (1994) Ri- 
charda Donnera oraz „Bardzo Dziki Zachód” 
(1999) Barry'ego Sonnenfelda. 

Western odcisnął trwałe piętno na kulturze 
masowej, zwłaszcza amerykańskiej. Stworzył 
przebogatą ikonografię i trudno znaleźć kino- 
mana, który nie słyszałby o lasso, sześciostrza- 
łowym kolcie, dyliżansach, kapeluszach Sten- 
son, złoczyńcach, karciarzach i rewolwerow- 
cach wyjętych spod prawa oraz ścigających ich 
szeryfach. Czy western przetrwa kolejne deka- 
dy? — oto pytanie, na które obecnie trudno zna- 
leżć odpowiedź. 


Film gangsterski 


Film gangsterski jest gatunkiem typowo amerykańskim. To odmiana dra- 
matu sensacyjno-kryminalnego, którego bohaterem jest gangster, grupa 
przestępcza lub organizacja mafijna, a głównym tematem — profesjonalnie 
zorganizowana zbrodnia i działalność przestępcza. 


a pierwszy obraz tego typu w historii kina 
/ uchodzi film krótkometrażowy „Mu- 
szkieterowie z Pig Alley” (1912) Davida 
Warka Griffitha. Lillian Gish zagrała w nim ubo- 
gą dziewczynę ścigającą oszustów, którzy ukradli 
jej pieniądze. Jednak ten film, podobnie jak 
„Gangster i dziewczyna” (1914) Thomasa Ince'a, 
traktował zbrodnię raczej jako wynikłą z biedy 
patologię klasy robotniczej niż jako podniecają- 
cą profesję. Nadejście kina gangster- 
skiego zapowiadał także nakrę- 
cony w Niemczech „Doktor 
Mabuse” (1922) Fritza 
Langa. Ta dwuczęściowa 
historia hipnotyzera, 
który uczynił z oszuki- 
wania ludzi główne 
źródło swych docho- 
dów, zawierała jeden 
z pierwszych filmo- 
wych portretów zor- 
ganizowanej przestęp- 
czości. 


Wielki kryzys 
i wielka zbrodnia 


Prawdziwym prekursorem ga- 
tunku był film „Ludzie podziemni” (1927, 
także jako „Noce Chicago”) Josepha von 
Sternberga, który ustanowił reguły amerykań- 
skiego kina gangsterskiego lat trzydziestych 
(Ben Hecht otrzymał Oscara za scenariusz 
oryginalny do tego filmu). Treścią „Ludzi 
podziemnych” była kariera kryminalna prze- 
stępcy Bulla Weeda (wielka rola George'a 
Bancrofta). 

Wielki kryzys u schyłku lat dwudziestych 
zachwiał fundamentami amerykańskiej prawo- 
rządności. Pojawiła się grupa bezwzględnych 
przestępców, chcących zbić w krótkim czasie 
fortuny. Nazwiska Ala Capone, Johna Dillin- 
gera i innych gangsterów zaczęły coraz częś- 
ciej pojawiać się na tytułowych stronach dzien- 
ników. Bandyci zarabiali pieniądze na niele- 
galnym handlu alkoholem w czasach prohibi- 
cji, prowadzeniu nielegalnych kasyn i podej- 
rzanych układach z władzami wielkich miast. 

Film gangsterski stał się jedną z ulubionych 
form rozrywki amerykańskich kinomanów na 
początku następnej dekady. Do rozkwitu tego 
gatunku mimowolnie przyczyniła się prasa: wi- 
dzowie najpierw czytali historie o przestępcach, 
a potem oglądali je w kinach. Wtedy też przy- 
padają początki mitologizacji gangstera jako 
bohatera tragicznego, złego i bezwzględnego, 
ale kierującego się specyficznie pojętym kode- 
ksem honorowym. Nie przypadkiem „Wielko- 
miejskie ulice” (1931) Roubena Mamouliana, 
z Garym Cooperem w roli przestępcy zamie- 
szanego w przemyt alkoholu i morderstwo, by- 
ły podobno ulubionym filmem Ala Capone. 


W tym samym roku na ekrany kin weszły 
dwa filmy wyprodukowane przez wytwórnię 
Warner Brothers Pictures (która wkrótce zy- 
skała opinię „studia gangsterskiego”, przodo- 
wała bowiem w produkcji obrazów tego ga- 
tunku). Mowa o „Wrogu publicznym” Willia- 
ma Wellmana i „Małym Cezarze” Mervyna Le- 
Roya. W pierwszym zabłysła gwiazda Jamesa 
Cagneya, drugi odegrał równie wielką rolę 
w karierze Edwarda G. Robinsona. 
Akcja „Wroga publicznego” 
toczy się na ulicach wielkiego 
miasta, w którego anonimo- 
wości dopatrywano się 
często źródeł bezprawia. 
To historia młodego 
gangstera Toma Po- 
wersa (James Cagney), 
który przy pomocy 
przyjaciela Matta (Ed- 
ward Woods) bogaci 


© Bohater filmu „Lu- 

dzie podziemni”, gang- 
ster Bull Weed (George 
Bancroft, na zdjęciu z Eve- 
lyn Brent i Clive'em Broo- 
kiem), zabija z zazdrości kolegę, za 
co trafia do więzienia. Wprawdzie z niego 
ucieka, lecz wpada w zastawioną przez poli- 
cję zasadzkę 


się na przemycie alkoholu i przez pewien czas 
zajmuje wysoką pozycję w przestępczym świat- 
ku. Gdy jednak w akcie zemsty morduje wiaro- 
łomnego pasera, rozpętuje krwawą wojnę mię- 
dzy bandami. Matt ginie od 
kul, a ciężko ranny Tom do- 
staje się do szpitala, skąd 
przeciwnicy uprowadzają go, 
zabijają, a zwłoki zostawiają 
w paczce pod drzwiami mie- 
szkania jego matki. 
Pierwowzorem postaci To- 
ma był najprawdopodobniej 
chicagowski przywódca gang- 
sterów Hymie Weiss. Scena- 
riusz napisali dwaj chicagow- 
scy dziennikarze, szczególnie 
dobrze znający wielkomiejską 
przestępczość, ponieważ Chi- 
cago uchodziło w tamtym 
okresie za stolicę mafii. 
W efekcie powstał film, który 
tłumaczył niepraworządność 


© We „Wrogu publicz- 
nym” William Wellman 
przedstawił wnikliwą charakterystykę wiel- 
komiejskiego gangstera, granego przez Ja- 
mesa Cagneya (na zdjęciu z Jean Harlow 
i Edwardem Woodsem) 


bohatera jako próbę ucieczki przed beznadziejno- 
ścią drobnomieszczańskiego życia. Główny boha- 
ter „Wroga publicznego” miał wiele cech sympa- 
tycznych. Nie można tego powiedzieć o Enrico 
Bandello — odpychającym i próżnym bohaterze 
„Małego Cezara”, w znakomitej interpretacji 
Edwarda G. Robinsona. To opowieść o karierze 
szefa gangu, szantażysty i mordercy, który zaczy- 
nał jako bandyta napadający na stacje benzynowe, 
a w chwili największego triumfu został królem 
podziemia. W porównaniu z umownością wcze- 
śniejszych filmów o tej tematyce „Mały Cezar” 
ukazał prawdziwą przestępczość w Stanach Zjed- 
noczonych. 

Historię kina gangsterskiego początku lat 
trzydziestych dopełnia „Człowiek z blizną” 
(1932) znakomicie wyreżyserowany przez Ho- 
warda Hawksa. Film opowiadał o wzlocie 
i upadku szefa gangu Toniego Camonte (Paul 
Muni), którego historia przypomina do złudze- 
nia życiorys Ala Capone. Obraz ten wyróżniał 
się także niespotykaną dotychczas brutalno- 
ścią (28 trupów). W hołdzie Hawksowi Brian 
De Palma nakręcił ponad pół wieku później 
remake tego filmu (1983) z Alem Pacino w ro- 
li głównej. 

Ciekawym eksperymentem był film „Je- 
stem zbiegiem” (1932) Mervyna LeRoya, 
oparty na losach Roberta E. Burnsa z Geor- 
gii, który został skazany za współudział 
w drobnym przestępstwie, a po ucieczce 
z zakładu karnego zerwał ze światem prze- 
stępczym. Sam zgłosił się do sądu po obiet- 
nicy ponownego rozpatrzenia sprawy, lecz 
został oszukany przez urzędników sądo- 
wych. Film podawał w wątpliwość kompe- 
tencje stróżów prawa i sugerował, że mogą 
oni mieć związek z rosnącą falą zorganizo- 
wanej przestępczości. 


Walka z kodeksem Haysa 
Sukces kasowy filmów gangsterskich przy- 


czynił się do wzrostu popularności gatunku. 
Ukazywanie gangsterów jako ludzi odważnych 


i przestrzegających własnego kodeksu honoro- 


wego wywołało protesty wśród tych Ameryka- 


nów, którzy nie godzili się z usprawiedliwia- 
niem przestępczości. W walkę przeciwko fil- 


mom gangsterskim zaangażowały się władze, 
które drażniło, że ludzie w rodzaju Ala Capo- 
ne byli bohaterami podziwianymi w amery- 
kańskich kinach, a krzywdy społeczne zaczęły 
być wskazywane jako jedna z najważniejszych 
przyczyn szerzącego się zła. Gdy w marcu 
1932 roku nieznany sprawca porwał dla okupu 
syna słynnego pilota Charlesa Lindbergha 
(dziecko znaleziono później martwe), a w chi- 
cagowskiej firmie Koch and Company doszło 
do zuchwałej kradzieży miliona dolarów, 
przypisano je demoralizującemu wpływowi 
filmów gangsterskich. Kampania oporu, pro- 
wadzona m.in. przez wpływową organizację 
Legion Przyzwoitości, szybko zaczęła przyno- 
sić efekty. 

cie w życie przepisów 
kodeksu Williama H. Haysa, 
rygorystycznie przestrze- 
ganego od 1934 roku, 
oznaczało ko- 
niec dotych- 


ko 


fr Bohater „Małego Cezara” 
i władzy Enrico Bandello (Edward C 
także 


czasowej gloryfikacji przemocy na ekranie. 
W 1935 roku powstały dwa filmy gangster- 
skie, które pokazywały, jak zmienił się poziom 
moralny w kinie. Cagney nie mógł już grać 
mordercy i cieszyć się sympatią widzów. 
W filmie „„W walce z gangsterami” („„G-Men ) 
Williama Keighleya grany przez niego bohater 
po śmierci przyjaciela zgłasza się do FBI, 
które ukazane zostało jako ostoja prawa i po- 
rządku. Film ten zapoczątkował nowy trend 
w kinie amerykańskim: miejsce brutalnych 
gangsterów zajęli bohaterscy agenci federalni, 
prywatni detektywi i inni „dobrzy faceci”, 
którzy w imię porządku publicznego są gotowi 
stawać ponad prawem (Cagney w roli agenta 
był niemal równie bezwzględny, cyniczny, 
brutalny i arogancki, jak Tom Powers, bohater 
„Wroga publicznego ”). 

Inaczej z tematyką gangsterską poradził so- 
bie John Ford w filmie „Całe miasto o tym 
mówi” (1935). Edward G. Robinson jeszcze 
raz zagrał w nim brutalnego przestępcę, jed- 
nak aby podkreślić, że nie gangster jest głów- 
nym bohaterem, równocześnie wystąpił jako 


jego sobowtór 


to pozbawiony skrupułów, żądny pieniędzy 
. Robinson — drugi z lewej, na zdjęciu 
idney Blackmer i Stanley Fields), prowadzący ciemne interesy. Zawo- 
dzi się jednak na przyjacielu, który go wydaje policji 


niewinny urzędnik, pomyłko- 
wo wzięty za złoczyńcę. 
Ci reżyserzy, którzy nie chcieli zrezygnować 
z tematyki gangsterskiej, zostali zmuszeni przez 
cenzurę do stosowania różnych sztuczek. Jed- 
nym z najpopularniejszych sposobów obchodze- 
nia wymagań kodeksu Haysa było umieszczanie 
w filmie moralizatorskich mów wygłaszanych 
przez bohaterów, gloryfikujących praworząd- 
ność i potępiających zbrodnię. Doskonały przy- 
kład takiego filmu stanowią „Aniołowie o brud- 
nych twarzach” (1937) Michaela Curtiza. To 
opowieść o dwóch chłopcach ze slumsów, 
których drogi życiowe rozchodzą się u progu do- 
jeden zostaje księdzem (Pat O'Brien), 
a drugi niebezpiecznym gangsterem (James Ca- 
gney), który swoją bezwzględnością imponuje 
młodzieży. Gdy przestępca trafia 
e na krzesło elektryczne, przyjaciel 
ZX ksiądz prosi go, by okazał strach 
Ź przed śmiercią, 
, dzięki czemu 


przestanie być 


rosłości 


1.040) 


idolem młodzieży. Taka dy- 
daktyka była wystarczająca dla 
cenzorów i satysfakcjonowała 
publiczność. 

Oprócz gangsterskich fil- 
mów „socjologicznych ”, zrzu- 
cających winę za rozwój prze- 
stępczości na przyczyny spo- 
łeczne, zaczęły się pojawiać 
nostalgiczne filmy gangster- 
skie, powracające do czasów 
prohibicji. ) 
reżyserowane przez Raoula 
Walsha „Burzliwe lata dwu- 
dzieste” (1939). Reżyser zna- 
lazł jeszcze jeden sposób, by 
obejść cenzurę w prezentowa- 


ależą do nich wy- 


©% W „Człowieku z blizną” 
po raz pierwszy przestęp- 
stwo ukazano z punktu wi- 
dzenia gangstera. Głównego 
bohatera, Toniego Camonte, 
zagrał Paul Muni 


jorskiego gangu, by rozsadzić go od Środk: 


niu sylwetki bohatera (granego przez Cagneya). 
Został on przedstawiony jako uczciwy człowiek, 
który po powrocie z wojny stracił pracę i przyłą- 
czył się do gangu, lecz zachował swą godność 
(prawdziwy czarny charakter, grany przez Hum- 
phreya Bogarta, ginie z jego ręki). 

W latach trzydziestych Humphrey Bogart 
był jednym z etatowych wykonawców ról zło- 
czyńców (m.in. w „Skamieniałym lesie” Ar- 
chiego Mayo z 1936 r.), jednak prawdziwą sła- 
wę przyniosła mu rola w „Sokole maltańskim” 
(1941) Johna Hustona. Zagrał w nim prywat- 
nego detektywa zamieszanego w aferę gang- 
sterską. Wcześniej rolę policyjnego detektywa 
zagrał w filmie „Bullets or Ballots” (1938) 
Williama Keighleya inny etatowy gangster 
amerykańskiego kina, Edward G. Robinson. 
Bohater tego filmu zostaje członkiem nowo- 


Na analogicznym pomyśle opierał się film „T-Men” 
(1947) Anthony'ego Manna — historia dwóch 
agentów skarbowych, którzy przystępują do 
mafii z Detroit, aby odzyskać skradzione przez 
gangsterów kosztowności. 

II wojna światowa spowodowała zahamo- 
wanie rozwoju kina gangsterskiego. Jego 
odrodzenie przypadło na okres powojenny 
i było związane z pojawieniem się specyficz- 
nego podgatunku — film noir. Wywodził się on 
z kina gangsterskiego, lecz wzbogacił je włas- 
nymi charakterystycznymi cechami — zamiast 
na sensacyjnej i dynamicznej akcji skupił się 
na psychologicznych motywach działania 
przestępców. Zamiast czarno-białego Świata, 
w którym istniał wyraźny podział na złych 
gangsterów i dobrych policjantów, zapropono- 
wał różne odcienie szarości, reprezentowane 
przez cynicznych i zimnych detektywów, wal- 
czących ze złymi i zdesperowanymi złoczyń- 


cami ich metodami. Tematykę zbrodni i gang- 
sterów poruszały m.in. filmy: „Zabójcy” 
(1946) Roberta Siodmaka, „Wielki 
(1946) Howarda Hawksa, „Brzemię przeszło- 
ści” (1947) Jacques'a Tourneura, „Pocałunek 
śmierci” (1947) Henry'ego Hathawaya, „Nie- 
bezpieczna para” (1949) Josepha H. Lewisa 
i „Asfaltowa dżungla” (1950) Johna Hustona. 
Były to znacznie bardziej pesymistyczne i cy- 
niczne obrazy od ich odpowiedników z po- 
przedniej dekady. Przykładem typowego gang- 
stera z filmu „Key Largo” (1948) Johna Hu- 
stona jest Rocco, grany przez Edwarda G. Ro- 
binsona — symbol najgorszych instynktów i za- 
chowań. 


sen” 


Mafia w kinie 


Coraz więcej filmów zaczęło pokazywać 
gangi jako ogromne, dobrze zorganizowane 
grupy przestępcze, które trudno wykorzenić 
i przed którymi nie ma ucieczki. Taki świat 
ukazał Bretaigne Windust w filmie „Strażnik 
prawa” (1951), w którym prokurator walczący 
z mafią (Humphrey Bogart) tylko przez przy- 
padek skazuje szefa bandy morderców, 
w ostatniej chwili ratując przed śmiercią jedy- 
nego żyjącego świadka oskarżenia. W „Wiel- 
kim upale” (1953) Fritza Langa policjant gra- 
ny przez Glenna Forda musi zwolnić się ze 
służby, by wyjaśnić przyczynę samobójstwa 
kolegi, ponieważ współpracujący z mafią 
przełożeni uniemożliwiają mu odkrycie kom- 
promitującej ich prawdy. W paradokumental- 
nym filmie Elii Kazana, nagrodzonym 6 Osca- 
rami, „Na nabrzeżu” (1954) organizacją prze- 
stępczą dowodzi przywódca związkowy, spod 
którego wpływu wyzwala się eksbokser Terry 
(Marlon Brando). W klasycznym czarnym fil- 
mie „The Big Combo” (1955) Josepha H. Le- 
wisa była dziewczyna gangstera pomaga poli- 
cjantowi Diamondowi (Cornel Wilde) zlikwi- 
dować syndykat zbrodni kierowany przez Mr 
Browna (Richard Conte). W tę samą tematykę 
wpisywał się także „Amerykański świat pod- 
ziemia” (1961) Samuela Fullera — epicki fresk 
o amerykańskiej korupcji. „Bullitt” (1968) Pe- 
tera Yatesa opowiadał historię policjanta Fran- 
ka Bullitta (Steve McQueen), który podejmuje 
samotną walkę z bezlitosnym systemem 


© Niedoceniony pisarz 
Alan Squier (Leslie Ho- 
ward) — bohater „Ska- 
mieniałego lasu”, za- 
przyjaźnia się z kelner- 
ką Gabrielle (Bette Da- 
vis). Gdy w kawiarni 
pojawia się gangster 
Duke Mantee (Humph- 
rey Bogart), Squier po- 
zwala mu się zastrzelić 
w imię miłości do dziew- 
czyny (na zdjęciu także 
Dick Foran) 


podziemnego świata 
i skorumpowanymi po- 
licjantami. 

Pod koniec lat pięć- 
dziesiątych pojawiły się 
filmy o „starych, do- 
brych czasach”, gdy gangsterzy 
załatwiali porachunki w ulicz- 
nych strzelaninach. Do utrzy- 
manych w stylistyce lat trzy- 
dziestych filmów należą m.in. 
„Machine Gun Kelly” (1958) 
Rogera Cormana z Charlesem 
Bronsonem w roli sławnego ra- 
busia bankowego, „„Al Capone” 
(1959) Richarda Wilsona, z Ro- 
dem Steigerem w tytułowej roli 
chicagowskiego gangstera ery 
prohibicji, oraz „Bloody Ma- 
ma” (1968) Rogera Cormana 


% Realizm „Na nabrzeżu” Elii Kazana 
przeszedł do historii kina. W pamięci wi- 
dzów zapisali się też główni bohaterowie fil- 
mu — były bokser Terry, grany przez Marlo- 
na Brando, i ksiądz Barry, w którego rolę 
wcielił się Karl Malden 


% „Bullitt” odniósł ogromny sukces w ki- 
nach amerykańskich dzięki popisowej krea- 
cji Steve'a MceQueena i słynnej s ści 
gu samochodów stromymi uliczkami San 
Francisco 


opowieść o słynnej amerykańskiej szefowej 
gangu Ma Baker. Rok wcześniej Corman na- 
kręcił „Masakrę w dniu św. Walentego” 
(1967), opowiadającą o słynnym pogromie 
gangu Bugsa Morgana przez ludzi Ala Capone. 
Największy sukces odniósł jednak film „Bon- 
nie i Clyde” (1967) — obraz pełen przemocy 
i zbrodni. Główni bohaterowie tego filmu — pa- 
ra zakochanych w sobie rabusiów — stali się 
postaciami mitycznymi. Wykreowanie takiego 
wizerunku było zasługą reżysera Arthura Pen- 
na, scenarzystów Davida Newmana i Roberta 
Bentona, oraz odtwórców głównych ról — War- 
rena Beattyego i Faye Dunaway. Niemały 
wkład miał także Burnett Guffey — autor zdjęć, 
które wyraziście oddały atmosferę połowy lat 
trzydziestych. Film wywołał gwałtowne kon- 


trowersje, ponieważ nie tylko przesunął grani- 
ce przemocy prezentowanej w kinie (scena za- 
sadzki urządzonej przez oddział rangersów, 
w której giną bohaterowie, należy do naj- 


1. Finał filmu „Bonnie i Clyde” (na zdjęciu: 
Warren Beatty i Faye Dunaway), w którym 
tytułowi bohaterowie giną w wyniku ostrza- 
łu policjantów, wzbudził ogromne kontro- 
wersje i został odebrany jako sadystyczne 
i nieuzasadnione epatowanie brutalnością 


krwawszych w historii światowej kinematogra- 
fii), ale także ukazał tytułowe postacie jako 
godnych współczucia, wzbudzających sympa- 
tię antybohaterów. W 1973 roku John Milius 
uczynił bohaterem swego debiutanckiego fil- 
mu „Dillinger” słynnego amerykańskiego ra- 
busia bankowego, Johna Dillingera. 

Filmy o gangsterach zaczęły często gościć 
na czołowych listach przebojów kinowych. 
Publiczności podobała się przemoc prezento- 
wana na ekranie. Wielkim przebojem 1971 ro- 
ku okazał się (nagrodzony Oscarem) „Francu- 
ski łącznik” Williama Friedkina — historia 
dwóch detektywów (Gene Hackman i Roy 
Scheider), stykających się z międzynarodową 
szajką przemytników heroiny. W 1975 roku 
John Frankenheimer nakręcił „Francuskiego 
łącznika II”. Tym razem detektywi tropili nar- 
kotykowych baronów w Marsylii. Jeszcze więk- 
szą popularnością cieszyły się filmy z Clintem 
Eastwoodem w roli detektywa Harry'ego Cal- 
lahana, rozprawiającego się z przestępcami 
i korupcją w policji w filmach „Brudny Harry” 
(1971) Dona Siegela i „Siła magnum” (1973) 
Teda Posta. 


Pierwszym reżyserem, który poważ- 
nie zajął się tematyką mafijną, był Fran- 
cis Ford Coppola. Wcześniej mafia była 
najczęściej tylko tłem dla rozgrywają- 
cych się wydarzeń. W 1972 roku Coppo- 
la wyreżyserował oparty na bestsellero- 
wej powieści Maria Puzo film „Ojciec 
chrzestny”, 
dzięki uporowi reżysera główną rolę 
w filmie zagrał nieobecny przez lata na 
kinowych ekranach Marlon Brando, 
który wcielił się w głowę jednego z wło- 
skich klanów mafijnych w Stanach Zjednoczo- 
nych — Don Vita Corleone. Przywiązany do tra- 
dycyjnego sycylijskiego kodeksu honorowego, 
Corleone nie zgadza się na udział swojej rodzi- 
ny w przynoszącym gigantyczne zyski handlu 
narkotykami i w rezultacie rozpętuje krwawą 
wojnę gangów, w której akty zemsty mnożą się 
bezustannie i co chwila dochodzi do kolejnych 
morderstw. Krótko przed śmiercią stary ojciec 
chrzestny doprowadza do zawieszenia broni, 
ale za rządów jego syna Michaela (Al Pacino) 
wojna toczy się dalej. W kolejnych dwóch czę- 
ściach sagi (druga powstała w 1974 r., a trzecia 


nagrodzony Oscarami. To 


f Pierwsza część „Ojca chrzestnego” wzmocniła finansowo upadające studio Paramount 
Pictures, a mało znanego reżysera Francisa Forda Coppolę uczyniła w ciągu jednej, premie- 
rowej nocy gwiazdą amerykańskiego kina. W roli głównej wystąpił Marlon Brando, a w dru- 
giej i trzeciej części filmu ojca chrzestnego zagrał Al Pacino 


Tematyką mafijną zajmowali się również: 
John Huston — reżyser filmu „Honor Prizzich” 
(1985), Brian De Palma w „Nietykalnych” 
(1987), Joel Coen w „Ścieżce strachu” (1990), 
Barry Levinson w „Bugsym” (1991) oraz Mi- 
ke Newell w „Donnie Brasco” (1997). 

Nowe spojrzenie na film gangsterski wniósł 
Quentin Tarantino. Na początku lat dziewięć- 


fr Bohater „Chłopców z ferajny”, gangster Henry Hill (Ray Liotta, na zdjęciu także Robert 
De Niro, Paul Sorvino i Joe Pesci), staje się jednym z najważniejszych ludzi mafii w Nowym 
Jorku. Po ujęciu przez policję zgadza się zostać świadkiem koronnym 


w 1990 r.) Coppola z powodzeniem kontynuo- 
wał opowieść o dziejach rodu Corleone, o czym 
świadczy fakt, że „Ojciec chrzestny II" został 
pierwszym sequelem, który otrzymał Oscara, 
a dokładniej aż sześć statuetek. Odtwarzający 
rolę Michaela Al Pacino zagrał w kilku innych 
filmach gangsterskich, takich jak „Serpico” 
(1973) Sidneya Lumeta, „Pieskie popołudnie” 
(1975) tego samego reżysera, w krwawym re- 
make 'u „Scarface” (1983) i „Życie Carlita” (1993) 
nakręconych przez Briana De Palmę. 

Innym reżyserem, który na szerszą skalę 
zajął się tematyką zorganizowanej przestęp- 
czości, jest Martin Scorsese. W jego filmach 
etatowym wykonawcą ról przestępców został 
Robert De Niro. Do klasyki przeszła trylogia 
gangsterska, na którą składają się „Nędzne uli- 
ce” (1973), „Chłopcy z ferajny” (1990) i „Ka- 
syno” (1995). De Niro zagrał także gangstera 
w nakręconym przez Sergia Leone w 1984 ro- 
ku filmie „Pewnego razu w Ameryce”. 


dziesiątych XX wieku ten młody scenarzysta 
nakręcił swój debiutancki film „Wściekłe psy” 
(1993). Ośmiu gangsterów, nieznających wza- 
jemnie swych nazwisk, zostaje zaskoczonych 


przez policję podczas rabunku diamentów. 
Sześciu z nich ucieka. W miejscu ich pobytu 
rozpoczyna się pełna napięcia i niezwykle krwa- 
wa konfrontacja, mająca odpowiedzieć na py- 
tanie, kto jest winny wpadki. Jeden z uczestni- 
ków musi być bowiem policyjnym szpiclem. 
Tarantino potwierdził swoje mistrzostwo w kre- 
owaniu ciekawych, brutalnych historii gang- 
sterskich, kiedy w 1994 roku wyreżyserował 
„Pulp fiction” — film stanowiący doskonałe po- 


łączenie czarnego humoru i przemocy. 

Film gangsterski ma duże grono zwolenni- 
ków, proponuje bowiem widzom taki rodzaj 
emocji i przeżyć, jakich nie zapewnia żaden 
inny gatunek filmowy. 


Film gangsterski jest nadal domeną kina 
amerykańskiego, jednak obrazy o tej tema- 
tyce powstawały także w Europie. Przykła- 
dem mogą być znakomite filmy brytyjskie, 
m.in.: „The Italian Job” (1969) Petera Col- 
linsona, „Get Carter” (1971) Mike'a Hod- 
gesa, „Long Good Friday” (1980) Johna 
MacKenzie oraz „The Krays” (1990) Pete- 
ra Medaka. W ostatnich latach nową jakość 
w brytyjskim filmie gangsterskim stworzy- 
li: Guy Ritchie, porównywany często z Qu- 
entinem Tarantino, reżyser „Porachunków” 
(1998) i „„Przekrętu” (2000), oraz Jonathan 
Glazer reżyser „Sexy Beast” (2000). Fran- 
cuskie kino gangsterskie reprezentują m.in. 
filmy: „Pópć Le Moko” (1937) Juliena Du- 
viviera, „Rififi” (1955) Jules'a Dassina 
oraz „Strzelajcie do pianisty” (1960) 
Franęgois Truffauta. W Polsce najbardziej 
znanymi filmami gangsterskimi są „Psy” 
(1992) i „Psy II: Ostatnia 
krew” (1994) Władysława 
Pasikowskiego. 


© Pierwowzór głównego 
bohatera filmu „Bugsy” 
gangster Bugsy Siegel (War- 
ren Beatty), zasłynął jako oj- 
ciec chrzestny jaskini hazar- 
du, który wybudował na pu- 
styni w Nevadzie pierwsze 
kasyno. Film ukazuje jego 
związek z młodą aktorką 
(Annette Bening), polegają- 
cy na bezustannej walce 
dwóch silnych charakterów 


Film katastroficzny 


Jedną z naczelnych zasad dobrych producentów filmowych jest dbanie 

o to, aby ich filmy dostarczały kinomanom silnych emocji. Widz czuje się 
usatysfakcjonowany wtedy, gdy przez dwie godziny trwania seansu nie pa- 
mięta o realnym świecie i daje się całkowicie wciągnąć w fabułę filmu. 
Przyczynia się do tego z pewnością film katastroficzny. 


oczątki tego gatunku filmowego sięgają 
P końca lat dwudziestych. W 1929 roku 

reżyser Ewald Andrć Dupont nakręcił 
film „Atlantic”, będący ekranizacją dramatu 
Ernesta Raymonda o zatonięciu luksusowego 
brytyjskiego parowca „Titanic” w 1912 r. Zre- 
alizowany w dwóch wersjach językowych 
angielskiej i niemieckiej — uznawany jest za 
pierwszy w pełni udźwiękowiony film euro- 
pejski. „„Atlantic” rozpoczyna się sielankowy- 
mi obrazkami beztroskiej podróży morskiej, 
którą gwałtownie przerywa kolizja z dryfują- 
cym lodem. Najbardziej efektowna część fil- 
mu ukazuje wybuch paniki, sceny rozgrywają- 
ce się w chwili, gdy mężczyźni są rozdzielani 


f. Ewald Andrć Dupont nakręcił „Atlantic” 
— własną spektakularną wersję zatonięcia 
wielkiego statku pasażerskiego. Najciekaw- 
sze sceny rozgrywają się w końcowej części 
filmu, gdy statek zaczyna tonąć 


z żonami i dziećmi, ponieważ nie dla wszyst- 
kich pasażerów starczy miejsca w szalupach 
ratunkowych. 

Zainteresowanie motywami 
katastroficznymi wzrosło w kinie 
w latach trzydziestych, a ekrano- 
we wizje upadku świata stawały 
się coraz bardziej pesymistyczne. 
Twórcy filmowi zareagowali na 
dojście do władzy w Niemczech 
Adolfa Hitlera. Narastały obawy 
o przyszłość świata. Ludzie za- 
częli sobie uświadamiać niebez- 
pieczeństwo nadciągającej wojny. 
Zamiast wampirów i monstrual- 
nych małp na ekranie ukazywano 
ogarniające Ziemię żywioły. 

Pomysł nie był nowy. Już 
w dziełach Heraklita i innych fi- 
lozofów greckich znajdujemy in- 
formacje, że u źródeł naszego 
życia na Ziemi leży działalność 
czterech żywiołów: powietrza, 
ognia, wody i ziemi, z których 


© W filmie Abla Gan- 
ce'a tytułowy koniec 
świata jest tylko pretek- 
stem do ukazania za- 
chowań ludzi w obliczu 
zbliżającej się śmierci. 
Jedni podejmują pró- 
by ratowania świata, 
inni zwracają się ku 
Bogu, a władze zapro- 
wadzają niemal faszy- 
stowskie porządki, by 
utrzymać spanikowa- 
ne społeczeństwa pod 
kontrolą 


wszystko powstaje, rozwija się 
i dobiega kresu istnienia. Taka wi- 
zja historii świata sankcjonowała 
przekonanie, że natura sama kon- 
troluje przebieg ewolucji. Jeśli 
człowiek zachowuje się w sposób 
niewłaściwy, zostaje przez nią 
ukarany (nadejściem huraganu, 
trzęsienia ziemi lub potopu). 

W 1931 roku francuski rt 
Abel Gance nakręcił „Koniec świa- 
ta” („„La Fin du Monde ), w którym 
w historię miłosną wplótł drama- 
tyczne sceny zagłady ludzkości, 
spowodowanej przez zderzenie Ziemi z ogromną 
kometą. Dwa lata później powstała „Powódź” 
w reżyserii Felixa E. Feista, ukazująca zalanie 
Nowego Jorku i znacznej części wschodniego 
wybrzeża Stanów Zjednoczonych przez gigan- 
tyczną falę morską. „San Francisco” (1936) Wo- 
odbridge'a Stronga Van Dyke'a było opowieścią 
o trudnej miłości śpiewaczki (Jeanette MacDo- 
nald) i właściciela nocnego lokalu (Clark Gable), 


którzy przeżyli katastrofalne trzęsienie ziemi 
w San Francisco. Chociaż historia była banalna, 
widzów przyciągały mrożące krew w żyłach tri- 
kowe zdjęcia kataklizmu, zrealizowane przez 
Arnolda Gillespiego i Jamesa Baseviego. 

John Ford także miał w swoim dorobku film 
katastroficzny „Huragan”, który nakręcił 


w 1937 roku. Nie przypadkiem akcja filmu roz- 
grywa się na jednej z wysp Polinezji, Manako- 


ora, gdzie istnieją dwa odrębne światy: tubyl- 
ców związanych z przyrodą i przybyszów przy- 
noszących wraz z cywilizacją nowy porządek 
moralny, który w ostatecznym rozrachunku 
obraca się przeciw ludziom. Francuscy koloni- 
zatorzy wtrącają do więzienia szlachetnego bo- 
hatera i narzucają wyspie okrutne prawa; ich 
niecne plany niweczy dopiero atak rozszalałego 
żywiołu. Huragan nie występuje tu jako ślepe 
fatum niszczące wszystko, lecz jest symbolem 
sprawiedliwości, która w imieniu natury roz- 
dziela kary i nagrody. 


Strach przed zagładą 


W latach czterdziestych kino katastroficzne 
przeżywało regres. II wojna światowa i pierwsze 
lata powojenne nie nastrajały do epatowania 
obrazami zniszczenia i śmierci. Wyjątkiem było 
„Tornado” Lestera Williama Berke'a z 1943 ro- 
ku. Sytuacja zmieniła się w kolejnej dekadzie — 
zimna wojna dostarczyła znakomitego tematu 
hollywoodzkim producentom. Katastrofizm ów- 
czesnych filmów był ściśle zwią- 
zany z niepokojami amerykań- 
skiego społeczeństwa — strachem 
przed atakiem komunistów i woj- 
ną atomową. W części filmów ka- 
tastroficznych nakręconych w la- 
tach pięćdziesiątych wykorzysty- 
wano motywy zagłady nuklear- 
nej. W „Five” Archa Obolera ty- 
tułowa piątka bohaterów była je- 
dynymi ludźmi, którzy przeżyli 
wojnę atomową. „Invasion USA” 
(1952) Alfreda E. Greena to opo- 
wieść o ataku obcych wojsk, 
które nie tylko zajmują najwięk- 
sze miasta Stanów Zjednoczo- 
nych, ale także bombardują je 


©€ W „Huraganie” John Ford 
ukazał potęgę przyrody w zesta- 
wieniu z kruchością człowieka 


bronią atomową. W „Ostatnim brzegu” (1959) Stan- 
ley Kramer przedstawił świat wyludniający się 
pod wpływem radioaktywnej chmury. W „Dniu, 
w którym Ziemia stanęła w płomieniach” (1961) 
reżyser Val Guest pokazał, jak na skutek prób 
z bronią atomową, prowadzonych przez Amery- 
kanów i Rosjan, następuje tragiczne w skutkach 
przesunięcie osi ziemskiej, wywołujące wiele 
kataklizmów (pożary, trzęsienia ziemi, powodzie 
itd.) Okazji do zaprezentowania efektownych 
obrazów zagłady dostarczyły także filmy fanta- 
stycznonaukowe, m.in. „Zderzenie światów” 
(1951) Rudolpha Matć oraz „Wojna światów” 
(1953) Byrona Haskina. Klasyczne kino kata- 
stroficzne reprezentowały: „Blazing forest” 
(1952) Edwarda Ludwiga — opowieść o katastro- 
falnym w skutkach pożarze lasu i „Rains of Ran- 
chipur” (1955) Jeana Negulesco — historia o tym, 
jak trzęsienie ziemi i powódź zniszczyły indyj- 
skie miasto. Zaliczały się do niego także dwa fil- 
my, będące kolejnymi ekranizacjami tragicznej 
historii brytyjskiego liniowca: „Titanic” (1953) 
Jeana Negulesco i „Night to remember” (1958) 
Roya Warda Bakera. 

W latach sześćdziesiątych liczba filmów ka- 
tastroficznych nie przekroczyła 20 tytułów. 
Wśród nich znalazł się „The Last Voyage” 
(1960) Andrew L. Stone'a — opowieść o mor- 
skiej podróży małżonków (granych przez Doro- 
thy Malone i Roberta Stacka) na pokładzie lu- 
ksusowego liniowca, zakłóconej na skutek wy- 
buchu kotła parowego. W 1969 roku powstał 
film „Wulkan” w reżyserii Bernarda Kowal- 
skiego, opowiadający autentyczną historię po- 
tężnego wybuchu wulkanu Krakatau w 1883 
roku; siłę tego wybuchu specjaliści określili ja- 
ko zbliżoną do siły eksplozji bomby atomowej. 

Ciągle powracał temat zagłady nuklearnej. 
Najlepszym filmem dekady opowiadającym 
o zagrożeniu atomowym był brytyjski „War 
Game” (1965) Petera Watkinsa, utrzymany 
w dokumentalnym stylu (zdjęcia kręcone z rę- 
ki) obraz opowiadający o świecie po zakończe- 
niu wojny jądrowej. Poważne pytania stawiał 


także Sidney Lumet w „Złym zabezpieczeniu” 
(1964). Należy też wspomnieć o filmach fanta- 
stycznonaukowych, w których istotną rolę od- 
grywała katastrofa na wielką skalę. W „Pęknię- 
tym globie” Andrew Martona (1965) ambitny 
naukowiec wpada na pomysł przebicia skorupy 


ziemskiej, aby wydobyć na powierzchnię roz- 
paloną magmę i wykorzystać ją jako niewy- 
czerpane źródło energii cieplnej. Początkowo 
wszystko układało się pomyślnie, jednak 
wkrótce z całego Świata zaczęły dochodzić sy- 
gnały o pęknięciach skorupy ziemskiej i wydo- 
bywaniu się na powierzchnię lawy. 
Szybko stało się jasne, że pęknięcia 
Ziemi grożą oderwaniem się ogrom- 
nej części globu. 


Katastrofa na wielką skalę 


W latach siedemdziesiątych gatu- 
nek filmu katastroficznego przeży- 
wał prawdziwy rozkwit. Zwiastunem 
tego był „Port lotniczy” (1970) Geor- 
ge'a Seatona. Film był zręcznym po- 
łączeniem dramatu, romansu, kome- 
dii i dreszczowca, miał świetną obsa- 
dę aktorską i dobry scenariusz. „Port 
lotniczy” stał się jednym z najchętniej 
oglądanych filmów tamtej dekady. 

Wielki sukces frekwencyjny i arty- 
styczny osiągnął kolejny obraz kata- 
stroficzny — „Tragedia Posejdona” 


e „Port lotniczy” wprawdzie nie 
wytrzymywał porównania z powie- 
ścią Arthura Haileya, według 
której został nakręcony, jednak cie- 
szył się ogromną popularnością (na 
zdjęciu Dean Martin) 


(1972) Ronalda Neame'a. Na oceanicznym li- 
niowcu odbywa się zabawa sylwestrowa. Tuż po 
północy kapitan (Leslie Nielsen) dostrzega po- 
tężną falę morską, która z pełnym impetem ude- 
rza w statek i wywraca go do góry dnem. Wśród 
garstki ocalałych znajdują się m.in. ekspolicjant 
(Ernest Borgnine), jego żona (Shelly 
Winters) i ksiądz (Gene Hackman). Wi- 
dzowie nie przywiązywali wagi do ewi- 
dentnych słabości scenariusza i tłumnie 
odwiedzali kina. Katastrofę morską 
przedstawił także David Greene w „Zato- 


e 4 Dobrodziejstwo techniki i cywili- 
zacji zaczyna stawać się dla człowieka 
przekleństwem. Gubi się on w natłoku 
nowych wynalazków i udoskonaleń. 
Ogarnia go strach przed nieprzewidzia- 
nym skutkiem mocy nowoczesnych 
urządzeń, czuje się osamotniony i wyizo- 
lowany. Tę alienację doskonale wyraż 


ża 
film „Płonący wieżowiec” (na zdjęciu 
Paul Newman) 


nięciu Lady Grey” (1977), w którym główne ro- 
le zagrali znani aktorzy: Charlton Heston, David 
Carradine, Stacy Keach. Niewinne z pozoru wy- 
darzenie prowadzi do katastrofy: wracający 
z manewrów okręt podwodny zahacza podczas 
wynurzenia o szwedzki kuter rybacki. Kolizja 
kończy się tragicznie: łódź osiada na dnie, roz- 
poczyna się dramatyczna akcja ratunkowa, uka- 
zana w formie niemal dokumentalnego zapisu. 

Producenci zalali rynek filmami pokazują- 
cymi wszelkie możliwe katastrofy: wypadek 
kolejki górskiej w filmie „Runaway” (1973) 
Davida Lowella Richa, pęknięcia skorupy 
ziemskiej w „Day the Earth Moved” (1974) Ro- 
berta M. Lewisa, huragan atakujący wybrzeże 
Stanów Zjednoczonych w „Huraganie” Jer- 
ry'ego Jamesona (1974), lawinę zasypującą no- 
wy ośrodek sportów zimowych w „Lawinie” 
(1978) Coreya Allena i Lewisa Teague'a oraz 
wielki meteor zmierzający ku Ziemi w „Meteo- 
rze” Ronalda Neame'a (1979). W Japonii po- 
wstał w tym samym okresie jeden z najsłynniej- 
szych nieamerykańskich filmów katastroficz- 
nych, „Zagłada Japonii” (1973) Shiro Morita- 
niego, opowiadający o zatonięciu wysp japoń- 
skich. Większość filmów była kręcona dla tele- 
wizji; z kosztami nie liczono się tylko przy kil- 
ku, takich jak „Płonący wieżowiec” Johna Gu- 
illermina, „Trzęsienie ziemi” Marka Robsona 
(oba filmy 1974) oraz „Hindenburg” (1975) 
Roberta Wise'a. 

„Płonący wieżowiec” to historia architekta 
(Paul Newman), który zauważa błąd popełnio- 


f © Pierwszą reakcją ludzi na ka- 
tastrofę jest paraliżujący strach. Po- 
tem większość z nich ogarnia panika, 
a tylko niektóre aktywne jednostki 
szukają rozmaitych sposobów wyjścia 
z beznadziejnej sytuacji. Taka sytua- 
cja została ukazana w „Trzęsieniu zie- 
mi” (na zdjęciu Charlton Heston) 


ny podczas budowy wielkiego drapacza 
chmur. Zagraża to bezpieczeństwu osób 
zgromadzonych na uroczystym przyję- 
ciu, odbywającym się na najwyższym, 
138. piętrze budynku. Architekt dzieli 
się swymi obawami z właścicielem dra- 
pacza (William Holden) i prosi go 
o wstrzymanie przyjęcia. Ten jednak 
lekceważy ostrzeżenie, ponieważ prestiż towa- 
rzyski jest dla niego ważniejszy niż bezpie- 
czeństwo ludzi. Zgodnie z tradycją klasycz- 
nych filmów katastroficznych „Płonący wieżo- 
wiec” składa się z trzech wątków fabularnych: 
wydarzeń sprzed katastrofy, gdy zostają zapre- 
zentowane osoby dramatu, katastrofy (na 85. 
piętrze następuje zwarcie elektryczne i wybu- 
cha pożar, który rozprzestrzenia się ku górze) 
oraz reakcji bohaterów na sytuację zagrożenia 
życia. Skutki zaniedbania są przerażające. Po- 
żar odcina większość ludzi od wind, uniemoż- 
liwiając im ucieczkę w bezpieczne miejsce. Na 
pomoc ofiarom pożaru Śpieszą .architekt bu- 
dynku oraz szef straży pożarnej (w tej roli Ste- 
ve McQueen). 

Sporą popularnością w połowie lat siedem- 
dziesiątych cieszyło się „Trzęsienie ziemi” — 
opowieść o bohaterskim architekcie (Charlton 
Heston), który usiłuje uratować żonę (Ava 
Gardner) uwięzioną w ruinach Los Angeles. 
Film na tle ówczesnej masowej produkcji 
wyróżniał się obsadą (w epizodycznych 
rolach wystąpiło wiele gwiazd Hollywo- 
od), wysokiej jakości efektami specjalny- 
mi opracowanymi przez współpracujące- 
go wcześniej z Alfredem Hitchcockiem 
Alberta Whitlocka oraz dźwiękiem Sen- 


© „Rój” prezentuje wariant kata- 
strofizmu, który zakłada, że agresorem 
jest człowiek. On bowiem swoją szkod- 
liwą działalnością wywołuje agresyw- 
ność pszczół. Spokojny przeciwnik zo- 
staje sprowokowany i staje się groźny 
dlatego, że broni praw rozwojowych 
swego gatunku 


surround. „Hindenburg” opo- 
wiadał co prawda autentycz- 
ną historię eksplozji naj- 
większego sterowca świata, 
która zdarzyła się w New 
Jersey 6 maja 1937 roku, 
lecz znacznie mijał się z praw- 
dą historyczną. W filmie 
wybuch był dziełem antyna- 
zistowskiego spisku, mają- 
cego na celu dyskredytację 
reżimu hitlerowskiego i nie- 
dopuszczenie do wybuchu 
II wojny światowej. 


„Hindenburg” należał do grupy filmów o ka- 
tastrofach powietrznych. Po sukcesie „Portu 
lotniczego” producenci nakręcili jeszcze dwa 
filmy o zbliżonej tematyce: „Port lotniczy 
1975" (1974) Jacka Smighta i „Port lotniczy 
'77" (1976) Jerry'ego Jamesona. Pierwszy to 
historia jumbo jeta, który na skutek zderzenia 
z prywatną awionetką traci pilotów, a jedyną 
nadzieją jest stewardesa (Karen Black). Dziel- 
na kobieta siada za sterami i wypełniając pole- 
cenia kontrolera lotów, bezpiecznie ląduje na 
najbliższym pasie startowym. W drugim filmie 
wielki odrzutowiec pasażerski tonie w Trójką- 
cie Bermudzkim. Uwięzieni pasażerowie cze- 
kają na ratunek, podczas gdy zasoby tlenu w sa- 
molocie zmniejszają się z każdą chwilą. 


Owady i terroryści 


Oddzielne miejsce zajmuje tzw. katastrofizm 
biologiczny, wykorzystujący motyw zagrożenia 


człowieka przez inne organizmy żywe. Jednym 
z pierwszych filmów o tej tematyce był „Wybra- 
ni, aby żyć (1974) Suttona Roleya — historia 
grupy ludzi poddanych eksperymentowi. Zamk- 
nięci w położonym głęboko pod ziemią schro- 
nie, zostają zaatakowani przez agresywne nie- 
toperze. Bardziej przekonująco motyw zagro- 
żenia ludzi przez zwierzęta wypadł w filmie 
„Rój” (1977) Irvina Allena. Pewna rodzina wy- 


jeżdżająca za miasto na piknik zostaje zaatako- 


wana przez rój pszczół. Giną wszyscy oprócz 
małego chłopca, który z grupą przyjaciół posta- 
nawia zniszczyć owady — podpala drzewo, na 
którym siedzą. Rozjuszone pszczoły atakują 
miasto, pustosząc domy, 
szkołę i bazę wojskową wy- 
posażoną w najnowocześ- 
niejszy sprzęt techniczny, 
który okazuje się bezuży- 
teczny wobec ataku owa- 
dów. Jeden z naukowców 
odkrywa przyczyny dziw- 
nego zachowania pszczół. 
Utraciły one bowiem królo- 
wą matkę, która wydawa- 
ła dźwięki podobne do sy- 
gnałów akustycznych uży- 
wanych w bazie wojsko- 
wej. Ten wariant katastro- 
fizmu biologicznego (czę- 
sto eksploatowany) prze- 
konywał, że za agresyw- 
ność zwierząt odpowiada 
człowiek. 

Nieco inny punkt wyjścia przyjął Steven 
Spielberg w filmie „Szczęki” (1975). Przebieg 
akcji każe się widzowi domyślać, że rekin ludo- 


jad atakujący wczasowiczów w nadmorskim 


miasteczku Amita działa z premedytacją, we- 
dług pewnego planu (a nie instynktu), znamio- 
nującego wysoką inteligencję zwierzęcia. Oka- 
zuje się jednak, że winnym tragedii jest czło- 
wiek. Burmistrz, wiedząc o zagrożeniu, nie 
chce zrezygnować z zysków, jakie przynoszą 
letnicy, i nie zezwala na zamknięcie plaży. 

W dobie zagrożenia terrorystycznego sporą 
grupę filmów katastroficznych stanowiły obra- 
zy, w których do tragedii dochodzi na skutek 
świadomego działania człowieka. Tutaj nie za- 
wsze następuje katastrofa — film działa na wyo- 
braźnię widza nie wydarzeniami rozgrywający- 
mi się na ekranie, ale prawdopodobieństwem 
ich wystąpienia. Klasycznym przykładem jest 
„Rollercoaster” (1977) Jamesa Goldstone'a, 
którego akcja rozgrywa się w wielkich lunapar- 
kach, gdzie grasuje tajemniczy przestępca pod- 
kładający ładunki wybuchowe. W dniu otwarcia 
nowego parku rozrywki terrorysta chce uderzyć 
po raz kolejny, lecz na przeszkodzie staje mu 
energiczny agent ubezpieczeniowy. Podobną te- 
matykę poruszały filmy: „Juggernaut” Richarda 
Lestera (1974) oraz „Adventures of the »Que- 
en«” (1975) Davida Lowella Richa (1975), opo- 
wiadające o terrorystach atakujących wielkie 
statki pasażerskie. 


Rzeczywistość przerosła fikcję 
W latach osiemdziesiątych kino katastro- 


ficzne przeżywało regres w porównaniu z po- 
przednią dekadą. Największe wrażenie wywo- 


©  „Twister” Jana de Bonta otwie- 
ra scena, w której mała dziewczyn- 
ka Jo Harding (Helen Hunt) obser- 
wuje z bezsilną rozpaczą, jak tor- 
nado porywa jej ojca. Odkrycie 
praw natury rządzących tym zja- 
wiskiem staje się jej obsesją — zo- 
staje naukowcem, który kieruje ze- 
społem badawczym tropiącym trą- 
by powietrzne 


łał nakręcony dla telewizji film 
„W dzień później” (znany także pod 
tytułem „Nazajutrz”, 1983) w reży- 
serii Nicholasa Meyera, pokazujący 
Kansas City starte z powierzchni 
ziemi w wyniku nuklearnego kon- 
fliktu Stany Zjednoczone-Związek 
Radziecki. Telewizyjna premiera 
filmu wywołała w Ameryce efekt 
podobny (choć w znacznie mniej- 
szej skali) do słuchowiska „Wojna 
światów”, wyreżyserowanego przez 
Orsona Wellesa w 1938 roku. Do 
stacji telewizyjnej zadzwoniło po- 
nad 800 osób przerażonych reali- 
stycznymi obrazami pokazanymi na 
ekranie. Niestety, większość pro- 
dukcji katastroficznych zrealizowa- 
nych w latach osiemdziesiątych by- 
ła mało ambitna. 

Prawdziwym zainteresowaniem kino kata- 
stroficzne cieszyło się w latach dziewięćdzie- 
siątych. Powstało wtedy ponad 70 filmów tego 
gatunku. Za najbardziej charakterystyczny ga- 
tunek hollywoodzki tej dekady uznaje się kino 
efektów specjalnych. Nie sposób opisać wszyst- 
kich obrazów, które wówczas nakręcono, warto 
jednak wspomnieć o kilku najbardziej charakte- 
rystycznych. 


f © Opowieść o zatonięciu 
„Titanica” jest w filmie Jamesa 
Camerona wątkiem ubocznym 
historii badaczy morskich, po- 
szukujących skarbów 


Pierwszym znaczącym filmem 
katastroficznym dekady był „Twi- 
ster” (1996) Jana de Bonta — ekstra- 
waganckie widowisko pełne efek- 
tów specjalnych, będące opowie- 
ścią o zespole naukowców badają- 
cych przyczyny powstawania tor- 
nad. Specjaliści od techniki filmo- 
wej sprawili, że widz mógł niemal 
dotknąć trąby powietrznej, obej- 


rzeć latające krowy porwane przez wir powie- 


trza, spadające z nieba ciężarówki, łodzie moto- 
rowe i stodoły. To jednak był dopiero początek. 

W 1996 roku miłośnicy kina mogli obejrzeć 
m.in. „Tunel” Roba Cohena (wybuch ciężarów- 
ki przewożącej niebezpieczne chemikalia więzi 
w podwodnym tunelu Hollanda grupę nowojor- 
czyków) i „Dzień niepodległości” Rolanda Em- 
mericha (najazdowi kosmitów na Ziemię towa- 


© Dla potrzeb filmu 
„Wulkan” zbudowano 
ogromny plan zdjęcio- 
wy niedaleko Torrance 
w Kalifornii. W połą- 
czeniu z efektami spe- 
cjalnymi dało to dość na- 
turalistyczny obraz Los 
Angeles, zalewanego przez 
lawę z podziemnego wul- 
kanu 


rzyszą spektakularne sceny zagłady, m.in. nie- 
pokojąco realne obrazy zniszczenia amerykań- 
skich miast i Białego Domu). W 1997 roku film 
katastroficzny „ Titanic” w reżyserii Jamesa Ca- 
merona (kolejna filmowa wersja historii tra- 
gicznego rejsu z 1912 r.) otrzymał 11 Oscarów. 
W trwającym ponad trzy godziny filmie, nakrę- 
conym wspólnie przez dwa studia Hollywood 
(The Twentieth Century Fox i Paramount Pictu- 
res), wykorzystano najnowsze możliwości 
techniczne współczesnego kina. Film zawdzię- 
czał sukces jednak tylko po części efektom spe- 
cjalnym (zdjęcia kręcono na pokładzie dokład- 
nej repliki „Titanica ”). Złożył się na niego tak- 
że wiarygodny dobór szczegółów, dzięki które- 
mu reżyser uzyskał efekt prawdziwej obecności 
widza na pokładzie tonącego kolosa, oraz naiw- 
ny, lecz interesująco pokazany wątek miłosny 
dwojga głównych bohaterów, granych przez 
Kate Winslet i Leonarda DiCaprio. 

Rok później widzowie mieli do wyboru: 
„Górę Dantego” Rogera Donaldsona (z Pier- 
ce'em Brosnanem i Lindą Hamilton w rolach 
głównych) i „Wulkan” Micka Jacksona (z To- 
mym Lee Jonesem i Anne Heche), podobne do 
siebie, pełne efektów specjalnych historie o za- 
grożeniu spowodowanym przez erupcję wulka- 
nu. Analogiczna sytuacja miała miejsce w 1998 
roku, jednak tym razem historie opowiedziane 
w „Armageddonie” Michaela Baya i „Dniu za- 
głady” Mimi Leder były nie tylko podobne, ale 
niemal identyczne (w obu kataklizm miało spo- 
wodować uderzenie w Ziemię wielkiej komety, 
a ratunek zapewniali w ostatniej chwili bohater- 
scy kosmonauci, rozsadzający ciało niebieskie 
na miliony kawałków). W tym samym roku Ro- 
land Emmerich nakręcił „Godzillę” — film o gi- 
gantycznej jaszczurce, zmutowanej w wyniku 
francuskich testów atomowych, doszczętnie ni- 


szczącej Nowy Jork. Nie podobało się to miłoś- 


nikom oryginalnej japońskiej serii 
o przygodach „Gojiry”. 

Do końca lat dziewięćdzie- 
siątych nakręcono kilkanaście 
mniej głośnych filmów katastro- 
ficznych. Zainteresowanie tym 
gatunkiem trwało jeszcze na po- 
czątku nowego wieku. Sytuację 
odmienił dopiero atak terrory- 
styczny na Nowy Jork 11 wrześ- 
nia 2001 roku. Zdaniem wielu 
producentów epoka filmów kata- 
stroficznych zakończyła się na 
zgliszczach World Trade Center. 
Czy tak się stanie, pokaże czas. 


Film noir 


Ciemne biura detektywów ze światłem sączącym się przez zasłonięte żalu- 
zje, ulice pełne śmieci, opuszczone i zakurzone magazyny, bohaterowie 
o podwójnej moralności, na bakier z prawem, chciwi i pozbawieni skrupu- 


łów to atmosfera filmów noir. 


kreślenie „film noir” („czarny film”) 

zostało utworzone przez francuskich 

krytyków w połowie lat czterdziestych 
XX wieku i nadane amerykańskim filmom 
o określonym klimacie. Były to historie krymi- 
nalno-detektywistyczne, koncentrujące się wo- 
kół tematu perwersyjnych namiętności, korup- 
cji, zdrady, cynizmu i rozczarowania. Film noir 
dał filmowcom okazję do zaprezentowania 
swej pomysłowości w tej dziedzinie. W celu 
osiągnięcia efektu klaustrofobii i paranoi stoso- 
wano nietypowe ujęcia, łamiące tradycyjne re- 


1 © „Sokół maltański” stał się filmem wzorcowym dla tego gatunku i prze- 
pustką do sławy dla Humphreya Bogarta, znanego dotychczas z drugoplano- 


wych ról w filmach gangsterskich 


guły filmowania, oraz ekspresjonistyczną grę 
świateł. Ponieważ efekty takie najłatwiej osią- 
gano w studio, większość scen kręcono w po- 
mieszczeniach zamkniętych. Naturalne plenery 
filmowano w ciemnościach nocy, rozświetla- 
nych słabym światłem neonów, we mgle lub na 
mokrych po deszczu ulicach wielkich miast. 


Arcydzieło na początek 


W latach trzydziestych popularnością wśród 
kinomanów cieszyły się historie gangsterskie, 
ukazujące świat bezprawia i przemocy znany 
Amerykanom z pierwszych stron gazet: pora- 
chunki między bossami podziemia, walki o stre- 
fy wpływów, przemyt i prohibicja, zabójstwa na 
zlecenie. Film noir wyrósł z kina gangsterskie- 
go, lecz wzbogacił je o tak wiele charaktery- 


stycznych cech, że zaczął być traktowany jako 
odrębny podgatunek. O ile filmy gangsterskie 
koncentrowały się na żywej i sensacyjnej akcji 
dla filmów z czarnej serii ważniejsze od pości- 
gów i strzelaniny były relacje między bohatera- 
mi i psychologiczne motywy ich postępowania, 
a element kryminalny stał się metaforą zła spo- 
łecznego. Miejsce czarno-białego świata z fil- 
mów gangsterskich zajął świat moralnie wątpli- 
wych wyborów, z nowym bohaterem (ra- 

czej antybohaterem): cynicznym pry- 
watnym detektywem, podejmują- 


cym się za pieniądze ryzykownych zleceń i nie 
wahającym się przekraczać granic praworząd- 
ności, za co w finale często płacił cenę życia. 
W filmie noir dominował klimat sytuacji bez 
wyjścia. Każdy triumf sprawiedliwości był „do- 
prawiony” beznadzieją i niewiarą w trwałą na- 
prawę świata. Powstanie tego gatunku filmowe- 
go zwykło się wiązać z przybyciem do Holly- 
wood grupy europejskich (zwłaszcza niemiec- 
kich i austriackich) reżyserów, takich jak Billy 
Wilder, Michael Curtiz, Otto Preminger i Robert 
Siodmak, wychowanych na ekspresjonistycz- 
nym filmie niemym. Także włoski neorealizm 
miał wpływ na film noir, szczególnie widoczny 
w sposobie filmowania i dokumentalnym stylu 
narracji. Jednak to nie europejscy, lecz amery- 
kańscy reżyserzy zapoczątkowali w Hollywood 
nowy typ filmowej opowieści: Orson Welles 


i John Huston. „Obywatel Kane” (1941) Welle- 
sa — mroczna opowieść odsłaniająca kulisy wła- 
dzy i ukazująca demoralizację amerykańskiej fi- 
nansjery ma charakterystyczny duszny klimat 
czarnego filmu i typową dla niego tematykę do- 
tyczącą korupcji, cynizmu i zepsucia. Welles za- 
stosował nowatorską technikę filmową, z której 
obficie będą czerpać twórcy filmów tego gatun- 
ku: kontrastowe oświetlenie postaci i żabią per- 
spektywę (dzięki czemu osoby na ekranie wyda- 


ją się wyższe i potężniejsze). Welles wykorzy- 


stał też nową technikę narracji retrospektywnej 
(spopularyzowaną przez film noir) polegającą 
na tym, że najpierw widz dowiaduje się o śmier- 
ci bohatera, a potem śledzi rekonstrukcję wyda- 
rzeń prowadzących do tragedii. 

Za pierwszą klasyczną pozycję gatunku 
uchodzi „Sokół maltański” (1941) Johna Husto- 

na na podstawie kryminalnej powieści Da- 
shiella Hammetta. Jej główna postać 
— detektyw Sam Spade, stał się ar- 
chetypem cynicznego bohatera 
czarnego filmu. Otrzymuje on 
od tajemniczej i pięknej 
klientki Brigid O'Shaugh- 
nessy (Mary Astor) zlecenie 
odnalezienia Freda Thurs- 
by'ego. W trakcie poszuki- 
wań ginie partner Spade'a — 
detektyw Miles Archer, wkrót- 
ce też zostają odnalezione zwło- 
ki poszukiwanego mężczyzny. 
Stopniowo Spade odkrywa, że osią in- 
trygi nie był Thursby, lecz czarna statuetka so- 
koła o ogromnej wartości, którą chcą zdobyć aż 
trzy osoby: Brigid i dwójka przestępców — Joel 
Cairo (Peter Lorre) i Kasper Gutman (Sydney 
Greenstreet). W finale detektyw zdobywa figur- 
kę i oddaje w ręce policji swoją klientkę, odpo- 
wiedzialną za zamordowanie Thursby ego. 

Świat wykreowany w „Sokole maltańskim” 
jest niemoralny i zły, a każda postać — chciwa 
i bezwzględna. Brigid jest zepsuta i gotowa do 
morderstwa, a wyraźne skłonności homoseksu- 
alne Cairo i Gutmana symbolizują dewiację 
i niemoralność. W filmie noir można odnaleźć 
silne wpływy psychologii freudowskiej. We- 
dług niej zachowaniami człowieka kierują in- 
stynkty wewnętrzne, nad którymi nie można za- 
panować. To jeszcze jeden charakterystyczny 
rys tego gatunku filmowego. 

Również Spade nie jest bohaterem bez ska- 
zy, a od amoralnych kryminalistów oddziela go 
cienka granica. Spade ma skazę emocjonalną — 
jest pozbawiony współczucia i niezdolny do na- 
wiązywania przyjaźni. Gdy dowiaduje się 
o śmierci Archera, nie okazuje nawet śladu 
smutku. Wkrótce wychodzi na jaw, że miał ro- 
mans z jego żoną. Spade jest brutalny: w jednej 
ze scen odbiera pistolet Joelowi Cairo i uderze- 
niem kolbą pozbawia go przytomności, a kame- 
ra pokazuje uśmiechniętą twarz detektywa, od- 
czuwającego wyraźną przyjemność ze stosowa- 
nia przemocy. 

Humphrey Bogart stworzył typ antybohate- 
ra, naśladowany przez innych aktorów w czar- 
nych filmach. Jego poszanowanie prawa nie 
wypływa z naturalnej dobroci lub praworząd- 
ności, ale jest wynikiem zawodowej rzetelności 
i odpowiedzialności. Spade lubi swoją pracę, 
jest dobry w tym, co robi, i trzyma się zasad 


© Po premierze „Wielkiego snu” reżyser 
Howard Hawks przyznał, że nie zrozumiał 
w pełni wszystkich meandrów skomplikowa- 
nej historii kryminalnej Raymonda Chand- 
lera, na podstawie której powstał film, dlate- 
go skupił się na relacjach między głównymi 
bohaterami, których grali Humphrey Bo- 
gart i Lauren Bacall 


wypracowanych przez lata. Mimo cynizmu 
i okrucieństwa z determinacją dąży do ukarania 
zabójcy nielubianego partnera, nawet jeśli oka- 
że się nim piękna i pociągająca kobieta. Ten ko- 
deks nienaruszalnych wartości będzie typowy 
dla bohaterów filmu noir. Rola w „Sokole mal- 
tańskim” uczyniła z Bogarta wielką gwiazdę 
filmu amerykańskiego. 

„Sokół maltański” został wyróżniony trze- 
ma nominacjami do Oscara w 1941 roku. Do 
dziś pozostaje jednym z najbardziej fascynują- 
cych dreszczowców, jakie kiedykolwiek nakrę- 
cono. Nie tylko zainicjował ten gatunek filmo- 
wy, ale stał się także niedoścignionym wzorcem 
dla twórców tego typu filmów. 


Bez przebaczenia 


Pierwsze filmy noir przypominały „Sokoła 
maltańskiego” — były to detektywistyczne dre- 
szczowce, z reguły oparte na adaptacjach best- 
sellerowych powieści sensacyjnych Raymonda 
Chandlera, Jamesa M. Caina i Dashiella Ham- 
metta. Centralną postacią był w nich cyniczny 
samotnik (m.in. Robert Mitchum, Fred Mac- 
Murray, Dick Powell, Humphrey Bogart), który 
spotyka na swej drodze piękną femme fatale 
(np. Veronicę Lake, Barbarę Stanwyck lub La- 
nę Turner). Przez ekran przewijała się galeria 
typów spod ciemnej gwiazdy: skorumpowani 
gliniarze, łajdacy, gangsterzy, oszuści, drobni 
kryminaliści i mordercy, żerujący w posępnym 
świecie zbrodni i korupcji. Mimo negatywnego 
jaki kreował, czarny film posłu- 
giwał się swoiście pojętą sprawiedliwością: ko- 
bieta fatalna sprowadzająca Śmierć na swych 


obrazu świata 


kochanków padała ofiarą własnej przewrotno- 
ści i w finale albo ginęła, albo trafiała w ręce 
przedstawicieli wymiaru sprawiedliwości. 
Początkowo bohaterowie filmów noir nie 
zawsze byli równie cyniczni, jak Sam Spade. 
Przykładem mogą być role detektywa Philipa 
Marlowe'a z powieści Chandlera. Najlepszym 
odtwórcą tej postaci był Dick Powell, który je- 
szcze na początku lat czterdziestych był znany 
z występów w musicalach. Na ryzyko zatru- 
dnienia w roli antybohatera aktora kojarzącego 
się z tańcem i śpiewem zdecydował się reżyser 
Edward Dmytryk. W „Żegnaj, kochanie” 
(1944) Powell zagrał detektywa, który przez 
przypadek zostaje wplątany w sprawę zniknię- 
cia dziewczyny z rewii. Krytycy cenili interpre- 
tację roli detektywa Marlowe'a o wiele bardziej 
niż rolę detektywa granego przez Bogarta 
w „Wielkim śnie” (1946) Howarda Hawksa 
i rolę graną przez Roberta Montgomery'ego 


w „Tajemnicy jeziora” (1946) w jego własnej 
reżyserii. 

Bohater czarnego filmu przeszedł negatyw- 
ną przemianę w późnych latach czterdziestych. 
Jego relatywizm moralny stał się znacznie sil- 
niejszy, udział w nieczystych interesach dużo 
głębszy, a próba pokonania zła i niesprawiedli- 
wości z góry skazana na niepowodzenie. Kla- 
sycznymi przykładami takich postaci byli od- 
twórcy głównych ról w filmach: „Brzemię 
przeszłości” (1947) Jacques'a Tourneura i „Za- 
bójcy” (1946) Roberta Siodmaka. Obaj bohate- 
rowie filmów (grani przez Roberta Mitchuma 
i Burta Lancastera) stykają się ze złem uciele- 
śnionym przez piękne kobiety, które wciągają 
ich w mroczną grę zdrady i namiętności. 

Tourneur posłużył się popularną wśród twór- 
ców czarnych filmów techniką rekonstrukcji 
przeszłości przez bohatera-narratora, pozwalają- 
cej widzom wczuć się w jego rosnące rozczaro- 
wanie oraz szok, gdy odkrywa zło drzemiące 
w pięknej kobiecie. „Brzmię przeszłości” to hi- 
storia byłego detektywa Jeffa Baileya (Robert 
Mitchum). Przed laty przyjął on dobrze opłacone 
zlecenie od hazardzisty Whita Sterlinga (Kirk 
Douglas), poszukującego pięknej kochanki Ka- 
thie Moffatt, która uciekła z jego pieniędzmi. Ba- 
iley odnalazł kobietę, zafascynowany jej urodą 
pomógł w ukryciu się przed Whitem, ale gdy 
w czasie ucieczki Kathie z zimną krwią zamordo- 
wała śledzącego ich detektywa, rozstał się z nią 
i wyjechał z Nowego Jorku, by rozpocząć nowe 
życie w Kalifornii. Tutaj po kilku latach odnalazł 
go Whit, znowu z Kathie u boku. W zamian za 


© f Bohaterowie „Brzemienia przeszło- 
ści” (na zdjęciu na pierwszym planie Robert 
Mitchum) i „Zabójców” (w rolach głównych 
Burt Lancaster i Ava Gardner) padają ofia- 
rą błędów popełnionych przed laty pod wpły- 
wem fatalnego zauroczenia pięknymi, lecz 
zdradzieckimi femme fatale 


stare zobowiązania zażądał, by Ba- 
iley odzyskał skradzione księgi 
podatkowe. W poczuciu za- 
wodowej odpowiedzia|l- 
ności były detektyw przy- 
jął zadanie, choć domy- 
Ślił się, że szukający ze- 
msty hazardzista uknuł 
plan wplątania go w mor- 
derstwo. 

Rola Mitchuma, „bo- 
hatera o zaspanych 
oczach , jest uważana za 
jedną z najlepszych w histo- 
rii filmu noir. Bailey w jego 
wykonaniu to przeciętniak, 
postać w zasadzie pozytyw- 
na, na której losie zaważą 
jednak grzechy z przeszło- 
ści: zdrada klienta, współ- 
udział w morderstwie de- 
tektywa, ale przede wszyst- 
kim fatalny romans. 

W podobnej sytuacji 
znalazł się były bokser 
Swede Lunn (Burt 
Lancaster) z filmu 
„Zabójcy”. Swede 
ginie na początku 
filmu z rąk wyna- 
jętych morderców. 
Ponieważ przyjął 
swój los ze spoko- 
jem i rezygnacją, zaintrygowani zabójcy chcą po- 
znać jego przeszłość. Dowiadują się, że Swede brał 
przed laty udział w wielkim napadzie pocztowym. 
Na prośbę pięknej Kitty (Ava Gardner) oszukał 
swych partnerów i zbiegł ze skradzionym łupem. 
Kitty przejęła łup i wróciła do męża, wielkiego 
szefa podziemia, wraz z pieniędzmi, co odebrało 
rozczarowanemu bohaterowi chęć do życia. 


Kobiety fatalne i brutalni mężczyźni 


W opisanych filmach zło objawia się pod 
postacią pięknych kobiet — cynicznych i niebez- 
piecznych. Te femme fatale odgrywają w fil- 
mach noir ważną rolę. Do ich najsławniejszych 
odtwórczyń należały: Jane Greer („„Brzmię prze- 
szłości”), Rita Hayworth („„Gilda”, 1946, „„Da- 
ma z Szanghaju”, 1948), Veronica Lake („Błę- 
kitna dalia”, 1946), Peggy Cummins (,„Niebez- 
pieczna para”, 1949), Joan Bennett (,„„Szkarłat- 
na ulica”, 1945), Ava Gardner („Zabójcy '), 
Barbara Stanwyck („Podwójne ubezpieczenie”, 
1944) oraz Lana Turner („Listonosz dzwoni za- 
wsze dwa razy”, 1946). Grane przez nie boha- 
terki do perfekcji opanowały sztukę uwodzenia 
i wykorzystywania mężczyzn. 

W „Szkarłatnej ulicy” Joan Bennett gra 
piękną i podstępną Kitty, która owija sobie wo- 
kół palca nieśmiałego urzędnika Crossa (Ed- 
ward G. Robinson), marzącego o karierze mala- 
rza. Cross zgadza się, by Kitty sprzedawała je- 
go obrazy jako własne, choć ta bez zastanowie- 
nia zdradza go z innymi mężczyznami. Boha- 
terka „Podwójnego ubezpieczenia” Phyllis Die- 
trichson (Barbara Stanwyck) jest znudzona 
małżeństwem i myśli wyłącznie o romansach 
i spadku po mężu. Bez trudu uwodzi zgorzknia- 
łego agenta ubezpieczeniowego Waltera Neffa 


je), aby nie dzielić się z nikim 
jego miłością. 


jarzyło się femme fatale z nie- 


(Fred MacMurray) i skłania go, aby pomógł jej 
„ Cora Smith (Lana Turner) 
z filmu Taya Garnetta „Listonosz dzwoni za- 
wsze dwa razy”, żona znacznie starszego męż- 
czyzny, wciąga młodego i przystojnego pra- 
cownika ich restauracji do planu zamordowania 
męża. Rita Hayworth jako E|- 
sa w „Damie z Szanghaju” 
Orsona Wellesa stara się 
wciągnąć w zabójstwo męż 
niepełnosprawnego milione- 
ra, marynarza Michaela (Or- 
son Welles). W „Zostaw ją 
niebiosom” (1946) Johna M. 


w zabójstwie męż: 


Stahla piękna, ale niezrównoważona kobieta 
(Gene Tierney), obsesyjnie kochająca męża, 
czyni wszystko (także mordu- 


Filmowe kobiety fatalne 
wyprzedzały swoją epokę o kil- 
ka dekad, ponieważ często kie- 
rowały się zasadami skrajnego 
feminizmu. Odmawiały grania 
ról żon i matek, a małżeństwo 
uważały za ograniczenie włas- 
nej wolności. Z premedytacją 
używały swej fizycznej atrak- 
aby zyskać pełną nie- 
zależność od mężczyzn. Boha- 
terki tzw. czarnych filmów czu- 
ły się schwytane w sidła przez 
mężów i kochanków, którzy 
traktowali je jak „standardowe 
wyposażenie”. Małżeństwo ko- 


cyjnośc 


szczęściem, nudą i brakiem po- 
żądania. 

Niekiedy ich postępowanie 
usprawiedliwiał męski szowi- 
nizm antybohaterów.W „Dead 
Reckoning” (1947) Johna Crom- 
wella Rip Murdoch (Humph- 
rey Bogart) żałował, że kobiet 
nie da się zmniejszyć do kie- 
szonkowej wielkości, gdy nie 
są potrzebne, i powiększyć, gdy mężczyzna 
ma na nie ochotę. Wiekowy mąż młodej i pięk- 
nej Cory Smith w „Listonosz dzwoni zawsze 
dwa razy” sam pchnął żonę w ręce wynaję- 
tego do pomocy Franka Chambersa, a tytu- 
łowa Gilda (Rita Hayworth) w filmie Char- 


lesa Vidora była pionkiem w grze między dwo- 
ma mężczyznami. 

Nie zawsze kobiety zagrażały mężczyznom — 
bywało i odwrotnie. W „Laurze” (1944) Ottona 
Premingera tytułową bohaterkę (graną przez Ge- 
ne Tierney) otaczają ludzie zepsuci i skorumpo- 


e ft © Kobiety stanowią istotę filmów 
noir, niezależnie od tego, czy są ofiarami, czy 
też sprawczyniami nieszczęść. Mę: i 
którzy towarzyszą im na ekranie, okazują 
się słabi i podatni na ich manipulację. W fil- 
mach noir rolę femme fatale kreowały ów- 
czesne gwiazdy Hollywood, m.in. Rita Hay- 
worth w „Gildzie”, Lana Turner w „Listo- 
nosz dzwoni zawsze dwa razy” i Barbara 
Stanwyck w „Podwójnym ubezpieczeniu” 


wani, opętani obsesyjną zazdrością i chęcią po- 
siadania, gotowi zabić, by zaspokoić chore pra- 
gnienia. W „Świątecznej przerwie” (1944) Ro- 
berta Siodmaka sympatyczna Jackie (Deanna 
Durbin) poślubia czarującego arystokratę Rober- 


ta Monette'a (Gene Kelly), który okazuje się ha- 


zardzistą, defraudantem i mordercą, pozostają- 
cym pod silnym wpływem równie zdegenerowa- 
nej matki. Chora na serce bohaterka filmu Ana- 
tola Litvaka „Pomyłka” (1948) w wyniku po- 
myłki telefonicznej dowiaduje się o planowa- 
nym morderstwie pewnej kobiety. Domyśla się 
w dodatku, że mordercą ma być mąż. Motyw za- 
grożenia kobiety przez mężczyzn przewija się 
także w wielu filmach Alfreda Hitchcocka: „Re- 
bece” (1940), „„Podejrzeniu” (1941), „W cieniu 
podejrzenia” (1943), „Urzeczonej” (1945) i „Osła- 


f Rola w filmie „Pomyłka” była jedną z naj- 
lepszych i najtrudniejszych w dorobku Bar- 
bary Stanwyck 


wionej” (1946). Niekiedy akty agresji wobec ko- 
biet były w filmie noir skrajne do tego stopnia, 
że niektórzy krytycy oskarżali reżyserów o mi- 
zoginizm. W „Ulicy bez nazwy” (1948) Wil- 
liama Keigleya przywódca przestępczego gan- 
gu (Richard Widmark) podejrzewa swoją żonę 
o zdradzenie policji planów kolejnego przestęp- 
stwa, dlatego bije ją do nieprzytomności. Psy- 
chopata (Richard Widmark) w „Pocałunku 
śmierci” (1947) Henry'ego Hathawaya morduje 
ą kobietę, spychając ze schodów jej wózek 


Ostatnie lata 


Chociaż w latach pięćdziesiątych XX wieku 
nakręcono wiele znakomitych filmów noir, 
m.in. „Panikę na ulicach” (1950) Elii Kazana 
oraz „Śmiertelny pocałunek” (1955) Roberta 
Aldricha, najlepsze lata filmu noir miały się ku 
końcowi. Ten okres w dziejach gatunku był naj- 
bardziej mroczny, zdominowany przez zbrodnię 
i brutalną przemoc. Świat zdawał się całkowicie 
opanowany przez przestępczość. W „Strażniku 
prawa” (1951) Bretaigne Windusta jedynym 
iejscem nieopanowanym przez kryminalistów 
jest komenda policji, a jedynym spra- 
wiedliwym poszukujący świadka 
oskarżenia — okręgowy prokurator 
Henderson (Humphrey Bogart). Za 
najbardziej mroczny film lat pięć- 
dziesiątych uchodzi „Śmiertelny po- 
całunek” — doskonała adaptacja po- 
wieści Mickeya Spillane'a, twórcy 
postaci prywatnego detektywa Mi- 
ke'a Hammera. Film rozpoczyna się 
w chwili, gdy detektyw spotyka na 
drodze młodą kobietę, ubraną tylko 
w płaszcz przeciwdeszczowy. Przy- 
puszcza, że nieznajoma jest lunatycz- 


ką, jednak przeczą temu kolejne zdarze- 
nia: Hammer i kobieta zostają uprowa- 
dzeni przez dwóch bandytów i poddani 
torturom. Dziewczyna ginie, a detekty- 
wowi udaje się przeżyć upadek samocho- 
du zepchniętego z wysokiego zbocza. 
Stopniowo wychodzi na jaw, że intryga 
obraca się wokół tajemniczej skrzyneczki 
zawierającej materiał radioaktywny. 
Wśród najgłośniejszych czarnych fil- 
mów tych lat znajduje się m.in. „Bulwar 
Zachodzącego Słońca” (1950) Billy'ego Wildera 
opowieść o obsesyjnym pragnieniu odzyskania 
sławy przez byłą gwiazdę filmu niemego, która za 
cenę osobistego sukcesu jest gotowa na romans 
z młodym scenarzystą, a potem na próbę morder- 
stwa. Głośna też była „Asfaltowa 
dżungla” (1950) Johna Hustona 
historia świetnie zaplanowanego, 
ale tragicznego w skutkach rabun- 
ku klejnotów. Film „Nieznajomi 
z pociągu” (1951) Alfreda Hitch- 


©. Billy Wilder należał do re- 
żyserów, którzy zajmowali się 
historiami zza kulis Holly- 
wood. Efektem tej fascynacji 
był „Bulwar Zachodzącego Słoń- 
ca” — mroczna historia o da- 
remnej walce z przemijaniem 
popularności gwiazdy filmu 
niemego, którą kreowała Glo- 
ria Swanson 


cocka opowiadał o mężczyźnie uwikłanym w fa- 
talną w skutkach umowę typu „morderstwo za 
morderstwo”. „Niagara” (1952) Henry'ego Ha- 
thawaya z Marilyn Monroe grającą femme fatale 
to historia kobiety planującej zamordowanie mę- 
ża wspólnie z kochankiem. „Pocałunek morder- 
cy” (1955) Stanleya Kubricka to opowieść 


e Detektyw Mike Hammer 
z filmu „Śmiertelny pocałunek” 
to bohater należący do czarnych 
postaci filmowych dreszczow- 
ców: nie tylko dowolnie inter- 
pretuje prawo, ale także często 
obchodzi je za pomocą brutal- 
nych metod 


o śmiertelnym pojedynku o kobietę 
starzejącego się zabójcy i młode- 
go boksera, a „Zabójstwo” (1956) 
tego samego reżysera to historia 
walki między dwiema bandami rze- 
zimieszków o łup z kradzieży. Za 
ostatni klasyczny film noir uchodzi 
„Dotknięcie zła” (1958) Orsona Wellesa w dobo- 
rowej obsadzie (m.in. Charlton Heston, Janet Leigh 
i Marlena Dietrich) — historia konfliktu nieuczci- 
wego szefa policji Quinlaina i młodego meksy- 
kańskiego policjanta Vargasa. 

Krytyka chętnie zaliczyła do tzw. czarnej se- 
rii filmy powstające w kolejnych dekadach, 
m.in. „Chinatown” (1974) Romana Polańskie- 
go, „Farewell, My Lovely” (1975) Dicka Ri- 
chardsa, „Brudnego Harry'ego” Dona Siegela, 
„Klute” Alana J. Pakuli oraz „Francuskiego 
łącznika” Williama Friedkina (wszystkie 1971). 
Jednak takie porównanie było nadużyciem. Kla- 
syczny film noir powstawał w specyficznym 
okresie w historii Stanów Zjednoczonych, gdy 
nad kontynentem zbierały się ciemne chmury 


zapowiadające zmiany w amerykańskim stylu 
życia. Lata czterdzieste i pięćdziesiąte charakte- 
ryzowała niepewność o przyszłość świata, do- 
konała się także zmiana tradycyjnego podziału 
ról, w którym kobiety przestały się zajmować 
>znie domem i rozpoczęły działalność za- 
wodową. Łatwo zauważyć, że w filmach noir to 
właśnie one stanowią z reguły siłę napędową in- 
trygi i jako femme fatale są silne i bezwzględne. 
Ich ofiarą padają słabi, strachliwi i nieciekawi 
mężczyźni, symbolizujący pokolenie walczące 
na frontach II wojny światowej, które powraca 
do domu i ma problemy z przystosowaniem się 
do pokojowego, cywilnego życia. 


© Krytyka uznała „Dotknięcie zła” Orsona 
Wellesa za film przeciętny, dlatego nie cie- 
szył się on popularnością w kinach pomimo 
gwiazdorskiej obsady (na zdjęciu Charlton 
Heston i Orson Welles). Dopiero po latach 
został uznany za klasykę filmu noir 


Film fantastycznonaukowy 


Historia filmowej fantastyki naukowej (science fiction) rozpoczęła się w 1902 roku w studiu Francuza Georges'a 
Mćliesa, który wyreżyserował „Podróż na Księżyc” — pełen trików film, będący ekranizacją powieści Jules*a Ver- 


ne”a „Z, Ziemi na Księżyc” (1865). 


ciągu stulecia kino fantastycznonau- 

W kowe wróciło do swoich korzeni: 
znowu stało się przede wszystkim 
emocjonującym widowiskiem pełnym efektów 


4 © Fritz Lang był pierwszym austriac- 
kim reżyserem, który zaczął kręcić filmy 
fantastycznonaukowe. „Metropolis” zachwy- 
cił widzów rozmachem. Na jego tle „Kobieta 
na Księżycu” rozczarowywała — była błahym 
filmem w starym stylu 


specjalnych. Takie też były pierwsze filmy 
Mćliesa. Fantastyka filmowa zajmowała się tak- 
że ważnymi problemami, a ulubione motywy — 
podbój kosmosu i walka z obcymi najeźdźcami 
— stanowiły nierzadko metaforę wydarzeń roz- 
grywających się w realnym świecie. 


Europejskie początki 


Korzenie filmowej fantastyki wyrastają 
z kontynentu europejskiego. „Podróż na 
Księżyc” to szesnastominutowa opowieść, 
pokazująca wyprawę grupy naukowców na 
srebrny glob. Rakieta, wystrzelona z Ziemi 
przez ogromne działo, ląduje na Księżycu. 
Ziemianie dostają się do niewoli kosmitów, 
przypominających owady. Udaje im się jed- 
nak oswobodzić, ponieważ obcy rozpadają się 
za dotknięciem czubka parasola. Film był praw- 
dziwym dziełem sztuki i składał się z 30 od- 
dzielnych scen. Reżyser zastosował w nim 
wyrafinowaną na ówczesne czasy technikę 
trikową. Użył do tego celu nie tylko wszel- 
kich znanych wtedy środków teatru iluzji (drzwi 
zapadowych, atrap, niewidocznych lin, za po- 
mocą których wykonawcy unosili się w po- 
wietrzu), ale także technicznych środków fil- 
mowych, takich jak: podwójna ekspozycja, 
stopklatka oraz maska, dzięki której część ta- 
śmy pozostaje zakryta i naświetlona w póź- 
niejszym czasie. 

Pierwsze pełnometrażowe filmy fantastycz- 
nonaukowe pojawiły się dopiero po I wojnie 
światowej. Powstawały na fali rosnącego za- 
niepokojenia rozwojem technologii służących 
masowemu zabijaniu. Jednym z najwspanial- 
szych i najbardziej nowatorskich filmów w hi- 


storii kina było nieme, ekspresjonistycz- 
ne dzieło austriackiego reżysera działa- 
jącego głównie w Niemczech Fritza 
Langa „Metropolis” (1926). Ta mitycz- 
no-romantyczna utopia (będąca pierw- 
szym niemieckim filmem fantastycznym) 
rozgrywała się w futurystycznym mie- 
ście przyszłości, podzielonym na dwie 
dzielnice: panów zamieszkujących dra- 
pacze chmur oraz mas robotniczych pra- 
cujących pod ziemią. Władca Metropo- 
lis, Fredersen, kontroluje miasto za po- 
mocą wszechobecnych maszyn. Jego syn Freder, 
zakochany w Marii — robotnicy i wojowniczce 
o wolność, odrzuca klasowe podziały i opowia- 
da się za równością społeczną. Władca, próbu- 
jąc pozbyć się zaangażowanej bojowniczki, 
zleca szalonemu naukowcowi skonstruowanie 
robota do złudzenia przypominającego Marię. 
Za jego pomocą chce wezwać masy robotnicze 
do ostatecznego podporządkowania się władzy 
panów. Jednak prawdzi- 
wa Maria i Freder odkry- 
wają te plany, ratują ro- 
botników, a siłą swej mi- 
łości doprowadzają do 
pojednania obu klas. 
Krytyka przyjęła film 
z mieszanymi uczucia- 
mi. Zarzucano Langowi, 
że za wspaniałą sceno- 
grafią i ekspresjonistycz- 
ną kompozycją obrazów 
kryje się banalna fabu- 
ła. W filmie tym po raz 
pierwszy wykorzystano 
motyw sztucznego czło- 
wieka. Lang nakręcił je- 
szcze jeden film fanta- 
stycznonaukowy — „Ko- 
bieta na Księżycu” (1929), 
opowiadający o wypra- 
wie na Księżyc naukow- 
ców i poszukiwaczy złota. W 1936 roku Ame- 
rykanin William Cameron Menzies zrealizo- 
wał „Rok 2000” na podstawie prozy Herberta 
George'a Wellsa. Przepowiadał w nim zbliża- 
jącą się kolejną wojnę ogarniającą cały świat 
i zamieniającą go w pustynię, a ocalałych lu- 


dzi sprowadzającą do poziomu ja- 
skiniowców. 

W pierwszych dekadach roz- 
woju kina fantastycznonaukowe- 
go głównym źródłem pomysłów 
realizatorskich były książkowe 
wizje pisarzy science fiction, 
m.in. Jules'a Verne'a, Herberta 
George'a Wellsa i Arthura Conan 
Doyle'a. Wśród wczesnych fil- 
mów wyprodukowanych w Sta- 
nach Zjednoczonych znalazły się 
m.in. „20 tysięcy mil podmorskiej 
żeglugi” (1916) Stuarta Patona 
i „Tajemnicza wyspa” (1929) Luciena Hub- 
barda (obie na podstawie powieści J. Ver- 
ne'a) oraz „Zaginiony świat” (1925) Har- 
ryego O'Hoyta (na podstawie prozy A.C. 
Doyle'a). Z pogranicza fantastyki i horroru 
były filmy Jamesa Whale'a „Frankenstein” 
(1931) i „Narzeczona Frankensteina” (1935). 
Whale nakręcił także „Niewidzialnego czło- 
wieka” (1933) na podstawie powieści Wellsa. 
Jednak najdłużej pamiętano o „King Kongu” 
(1933) Ernesta B. Schoedsacka i Meriana C. 
Coopera. Była to opowieść o afrykańskiej 
małpie gigantycznych rozmiarów, sprowa- 
dzonej do cyrku w Stanach Zjednoczonych. 
Wkrótce okazało się, jak groźne potrafi być 
to monstrum. 

W 2. połowie lat trzydziestych XX wieku 
do kin trafiły filmy opowiadające o podboju 
kosmosu. Największą popularnością cieszyła 
się seria przygód kosmicznego herosa, Flasha 
Gordona, postaci stworzonej przez pisarza 


f „King Kong” był udaną syntezą trzech ga- 
tunków filmu: przygodowego, katastroficznego 
i horroru. W latach trzydziestych XX w. za- 
chwycała zwłaszcza precyzyjna animacja Wil- 
lisa O'Briena — w rzeczywistości filmowa mał- 
pa liczyła 45 cm 


Phila Nolana w 1928 roku i sportretowanej 
w komiksach Alexa Raymonda. Serial, 
w którym tytułową rolę odgrywał muskular- 
ny Larry „Buster” Crabbe, pierwszy wprowa- 
dził do kina wiele technologicznych nowi- 
nek, m.in. pasy antygrawitacyjne, pistolety 
laserowe i nowoczesne statki kosmiczne. Ten 
sam aktor zagrał w serii filmów z 1939 roku, 
opowiadających o losach Bucka Rogersa — 
herosa zamrożonego na 500 lat w szczątkach 
rozbitego w lodach Arktyki balonu, który 
odmrożony w 2440 roku podejmuje walkę ze 
złowrogim despotą Killerem Kane'em. 


Fantastyka strachu i nadziei 


W latach czterdziestych film fantastyczno- 
naukowy nie wzbudzał już takiego zaintere- 
sowania jak w poprzedniej dekadzie. W póź- 
niejszym okresie gatunek ten stał się głównie 
domeną Amerykanów. 

Rozwijający się wyścig o pierwszeństwo 
w kosmosie, w który zaangażowały się Stany 
Zjednoczone i Związek Radziecki, spowodował 
wzrost zainteresowania pełnometrażowymi fil- 
mami o lotach rakiet i eksploracji przestrzeni 
okołoziemskiej. Trend ten został zapo- 
czątkowany filmem „Kierunek 
Księżyc” (1950) Irvinga Piche- 
la, opowiadającym o próbie 
podboju srebrnego globu 
przez amerykańskiego 
generała. 

Ekscytacji wynika- 
jącej z możliwości 
eksploracji wszech- 
świata, jakie otwie- 
rał postęp technolo- 
giczny, towarzyszyły 
jednak coraz więk- 
sze obawy wobec 
wszystkiego, co niea- 
merykańskie. Przyczy- 
niła się do tego zimna 
wojna między Stanami 
Zjednoczonymi a Związ- 
kiem Radzieckim. Amery- 
kańskie kina zostały dosłow- 
nie zalane falą alegorycznych 
filmów  fantastycznonaukowych 
o wrogich najeźdźcach z kosmosu. 
Wyrażały one strach przed komu- 
nizmem i utratą wolności. „The Day 
The Earth Stood Will” („Dzień, 
w którym stanęła Ziemia”, 1951) 
Roberta Wise'a oraz „Wojna świa- 
tów” (1953) Byrona Haskina na 
podstawie powieści H. G. Wellsa, 
przyjmowały za pewnik kosmiczną 
ingerencję w ziemskie sprawy, ale 
wyciągały z tego odmienne wnio- 
ski. W filmie Wise'a to ludzie ata- 
kują pacyfistycznie nastawionego 
przybysza z kosmosu. W „Wojnie 
światów” Marsjanie niszczą Los 
Angeles, a nieoczekiwana pomoc przychodzi 
ze strony ziemskich drobnoustrojów, na które 
obcy nie są uodpornieni. Nie tylko Ameryka- 
nie bali się obcych. W filmie „Krakatit” 
(1948) Czecha Otakara VAvry inżynier nukle- 
arny walczył o to, aby jego zawodowe taje- 


mnice nie wpadły w ręce wrogów, szykują- 
cych atomową zagładę. 

Filmów pokazujących pozaziemskich 
przybyszów jako agresorów było jednak 
znacznie więcej. Antykomunistyczna histeria 
wtopiła się w filmowe science fiction lat 
pięćdziesiątych XX wieku, a obcy byli różni. 
W filmie „Coś” (1951) Christiana Nyby'ego 
amerykański badacz odkrywa UFO na An- 
tarktydzie i przekonuje się, że wraz z latają- 
cym spodkiem wylądowała na Ziemi myśląca 
roślina, gotowa osiedlić się na nowej plane- 
cie. W „Najeźdźcach z Marsa” (1953) Willia- 
ma Camerona Menziesa Ziemianie padają 
ofiarą obcych, bo nie chcą uwierzyć chłopcu, 


e f W latach pięćdziesią- 
tych XX w. filmy fantastycz- 
nonaukowe podtrzymywa- 
ły psychozę strachu przed 
obcymi, zwłaszcza komu- 
nistami zza żelaznej kur- 
tyny, którzy na ekranie 
przybierali postać przy- 
byszów z obcej planety 
(m.in. „Wojna światów”), 
a także przed atomowym 
holocaustem (m.in. „Dzień, 
w którym Ziemia stanęła 
w płomieniach”) 


% Film „Gojira” Inoshiro Hondy odniósł 
niebywały sukces. Niektórych szokowało, 
iż reżyser zamiast nakręcić monumental- 
ny obraz o tragedii Hiroszimy, zwrócił się 
w stronę łatwej fantastyki dla masowego 
widza 


który widział lądowanie UFO. Przed niebez- 
pieczeństwem bezmyślnego konformizmu 
i komunizmu ostrzegał Don Siegel w „Inwa- 
zji porywaczy ciał” (1956) — historii o ko- 
smicznych napastnikach, którzy dzięki umie- 


jętności przybierania dowolnych kształtów, 


niewidzialni i nierozpoznawalni przez oto- 
czenie atakują ludzi, obezwładniają ich i pod- 
porządkowują swoim rozkazom, powodując 
rozkład kultury i cywilizacji Ziemian. 


Godzilla i inne potwory 


Świat, który przekroczył granicę ryzyka, 
pokazał Stanley Kramer w „Ostatnim brzegu” 
(1959) — pierwszym znaczącym fil- 
mie na temat zagłady jądrowej, rea- 
listycznym obrazie australijskich 
miast, wyludniających się w wyniku 
choroby radioaktywnej i opustosza- 
łego San Francisco. 

Kino fantastycznonaukowe nie 
mogło nie zareagować na rosnące po- 
czucie zagrożenia wybuchem konflik- 
tu atomowego. Jednym z najbardziej 
interesujących filmów o tej tematyce 
był „The Day the Earth Caught Fire” 
(„Dzień, w którym Ziemia stanęła 
w płomieniach”, 1961) Vala Guesta. 
Film opowiada o tym, jak jednocześ- 
nie prowadzone próby z bronią ato- 
mową w Stanach Zjednoczonych i Związku Ra- 
dzieckim doprowadzają do niebezpiecznego 
przesunięcia osi ziemskiej o 11 stopni, co powo- 
duje liczne kataklizmy, a ludzkość daremnie 
szuka bezpiecznego schronienia. 

Więcej jednak było filmów, w których ele- 
ment grozy stanowiły potwory mutanty, zrodzo- 
ne wskutek eksperymentów z bombami jądro- 
wymi czy wręcz wypadków nuklearnych. Pierw- 
szym z nich był „The Beast from 20 000 Fa- 
thoms” („Rozbudzona bestia”, 1953) Eu- 
gene'a Lourićgo, opowiadający historię uwol- 
nionego z lodów Arktyki (na skutek eksplozji 
atomowej) olbrzymiego dinozaura. W filmie 
„One” (1954) Gordona Dou- 
glasa próba z bombą wodoro- 
wą na pustyni Nowego Me- 
ksyku powoduje pojawienie 
się gigantycznych mrówek. 
W galerii potworów znalazło 
się także miejsce dla olbrzy- 
miego pająka na arizońskiej 
pustyni („ Tarantula” Jacka 
Arnolda, 1955) oraz gigan- 
tycznych koników polnych 
atakujących Chicago (,Be- 
ginning of the End” Berta I. 
Gordona, 1957). 

Japońską odpowiedzią na 
amerykańskie filmy o zmu- 
towanych potworach była 
seria o ogromnej jaszczurce 
Godzilli. Do jej nakręcenia 
natchnęło twórców zdarze- 
nie, które miało miejsce w marcu 1954 roku 
w okolicach atolu Bikini, gdzie armia Stanów 
Zjednoczonych dokonywała prób z bronią ato- 
mową. Japońska łódź rybacka wyłowiła z wo- 
dy ryby straszliwie zdeformowane na skutek 
promieniowania. Historia wzbudziła zaintere- 


sowanie szefów wytwórni Tóh6, która podję- 
ła się realizacji filmu o gigantycznej jaszczur- 
ce — efekcie amerykańskich eksperymentów 
nuklearnych. Japońska nazwa mutanta Gojira 
powstała z połączenia słów kujira (wieloryb) 
oraz gorilla (goryl). Dzięki umiejętnej rekla- 
mie i antyatomowej wymowie film „Gojira” 
(„Godzilla”) Inoshiro Hondy z 1954 roku od- 
niósł niebywały sukces. W następnych latach 
wyprodukowano kolejne filmy o Godzilli 
(w ciągu 20 lat od premiery powstało ich 15). 
Z czasem Godzilla zmieniła wygląd i stanęła 
po stronie ludzkości, walcząc z potworami 
przybyłymi z kosmosu lub z głębin oceanu. Gi- 
gantyczną jaszczurkę jako bohatera filmowego 
doceniło nawet Hollywood: w 1998 roku Ro- 
land Emmerich nakręcił pełną efektów specjal- 
nych amerykańską „Godzillę”. 

Tematyka filmów fantastycznych tego okre- 
su nie ograniczała się tylko do podboju obych 
planet i zagrożenia nuklearnego, chociaż cie- 
szyła się największym powodzeniem. Stary po- 
mysł o możliwościach zmniejszania człowieka 
do mikroskopijnych rozmiarów wykorzystał 
w swym filmie „Fantastyczna podróż” (1966) 
Richard Fleischer. Podobny motyw zastosował 
Jack Arnold podczas kręcenia w 1957 roku 


©> W „Barbarelli” Jane Fonda — 
zagrała agentkę świata prz, U 
szłości, która naukowcowi 
na innej planecie ma 
ukraść tajną broń 


. W zrea- 


„Niewiarygodnie małego człowieka” 
lizowanym w Wielkiej Brytanii filmie „Fahren- 


heit 451” (1967) reżyser Francois Truffaut 
przedstawił ponury świat przyszłości. W „Al- 
phaville” (1965) Jean-Luc Godard ukazał Pa- 
ryż jako futurystyczne miasto, rządzone w spo- 
sób totalitarny przez superkomputer Alpha 60. 
Roger Vadim wzbogacił kino fantastycznonau- 
kowe tematyką erotyczną, kręcąc na podstawie 
francuskiego komiksu „Barbarellę” (1968) 
opowieść o międzygwiezdnej agentce, którą 
zagrała Jane Fonda. 

W wielu filmach tego gatunku pojawiła się 
też tematyka fantastycznych podróży wiodą- 
cych w niedostępne obszary Ziemi oraz wy- 
praw w czasie. Powstały liczne ekranizacje 
opowieści Jules'a Verne'a, m.in. disney- 
owska wersja „20 000 mil podmorskiej 
żeglugi” (1954) Richarda Fleischera 
o tajemniczym kapitanie Nemo 
podróżującym na pokładzie no- 
woczesnej łodzi podwodnej, 
oraz „Tajemnicza wyspa” 
(1961) Cy (Cyrila) End- 
fielda — opowieść o dwóch 
uciekinierach z więzienia 
w czasie wojny secesyjnej, 
którzy znaleźli się na nie- 


© Wizjonerskie obrazy 
„2001: Odysei kosmicznej” 
i ciekawe triki filmowe wy- 
tyczyły dalszą drogę dla kina 
fantastycznonaukowego 


znanej wyspie na Pacyfiku, zamieszkanej 
przez groźne, ogromne zwierzęta. Dużą popu- 
larnością cieszyła się zekranizowana przez 
George'a Pala w 1960 roku powieść Herberta 
George'a Wellsa „Wehikuł czasu” — historia 
Brytyjczyka żyjącego w XIX wieku, który po- 
dróżując w czasie, trafia do roku 802701 (i mija 
po drodze trzy wojny światowe). 


Nowy wspanialszy świat? 


Począwszy od „Planety 
małp” (1968) Franklina J. 
Schaffnera, świat science fic- 
tion został usytuowany w da- 

lekiej przyszłości. Kataklizmy 
tak „zagmatwały” ewolucję, że 
ludzie zamienili się w zwierzę- 
ta, a zwierzęta zajęły miejsce 
ludzi. W filmie „Młodociani ja- 
skiniowcy” (1958) Rogera Cor- 
mana przyszłość wyglądała je- 
szcze gorzej — dzicy wojownicy, kryjący się 
z maczugami w jaskiniach, nie byli reliktami 
dawnych epok, lecz naturalnym ogniwem, 
które nastąpiło po wiekach cywilizacji. Do po- 
ziomu prymitywnego życia zbliżyli się także 
bohaterowie „Człowieka Omegi” (1971) Borisa 
Sagala. 

Stawianie pytań o sens postępu cywilizacji 
znalazło pełniejszy wyraz w filmie Stanleya 
Kubricka „2001: Odyseja kosmiczna” (1968). 
Epopeja Kubricka zabierała widza w niespoty- 
kaną dotychczas wizualną podróż. Precyzja 


© „Fantastyczna podróż” opo- 
wiada historię grupy lekarzy, 
pomniejszonych do wielkości 
mikrobów, którzy w specjalnym 
pojeździe zostają wstrzyknięci 
do ciała pewnego naukowca, 
ciężko rannego w głowę w cza- 
sie zamachu. Ich zadaniem jest 
dotrzeć do skrzepu w mózgu 
i usunąć go promieniami lase- 
rowymi 


technicznych pomysłów i za- 
pierające dech w piersiach 
efekty specjalne ustanowiły 
nową miarę dla gatunku filmów fantastyczno- 
naukowych. W czterech epizodach, które są ze 
sobą wzajemnie powiązane symbolem taje- 
mniczego monolitu, Kubrick opowiedział hi- 
storię ludzkości. W każdym z nich monolit był 
zapowiedzią destrukcji. Film odrzucił popu- 
larny mit wszechświata jako miejsca podboju, 
a przedstawił go jako groźną przestrzeń, kiero- 
waną przez niepojęte siły, niepodobne do ludz- 
kości. Także Andriej A. Tarkowski w „Solaris” 
(1972) - filmie nakręconym na podstawie opo- 
wiadania Stanisława Lema, podał w wątpli- 
wość zdolność ludzi do podboju kosmosu. To 
historia kosmicznego psychologa, który zosta- 
je skierowany na stację kosmiczną orbitującą 
wokół pokrytej wodą planety, aby wyjaśnić 
liczne przypadki chorób psychicznych u mie- 
szkańców stacji. Okazuje się, że woda jest 
w rzeczywistości gigantyczną formą materii, 
mózgiem, który wydobywa z ludzkiej pamięci 
najgorsze wspomnienia i przyczynia się do 
epidemii szaleństwa. Andrzej Żuławski nakrę- 
cił w latach 1976-1978 „Na srebrnym globie” 

opowieść o wyprawie na Księżyc. Była to 
przede wszystkim filozoficzna przypowieść 
o kondycji człowieczeństwa (premiera filmu 
odbyła się dopiero w 1989 r.). 

W latach siedemdziesiątych objawił się z peł- 
ną siłą strach już nie przed wrogami z Ziemi i ko- 
smosu czy też nuklearną zagładą, lecz przed nie- 
kontrolowanym rozwojem technologii („Świat 
Dzikiego Zachodu” Michaela Crichtona, 1973), 
władzą wielkich korporacji nad człowiekiem 
(„Ucieczka Logana” Michaela Andersona, 
1976), katastrofą ekologiczną („Zielona po- 

żywka” Richarda Fleischera”, 1973). Je- 
szcze raz na polu fantastyki błysnął ta- 
lent Stanleya Kubricka, gdy w 1972 
roku nakręcił „Mechaniczną poma- 
rańczę” — opowieść o zdeprawo- 
wanym młodzieńcu, który zła- 
pany przez policję podda- 
je się terapii wychowaw- 
czej, mającej oduczyć go 
sji. W rezultacie tej 
- terapii Alex, niezdol- 
' ny do życia w nor- 
malnym społeczeń- 
stwie, zostaje wyda- 
ny na pastwę swoich 
dawnych ofiar. 

Prognozy dotyczą- 
ce przyszłości nie za- 
wsze osiągały rozmiar 

totalnej zagłady, lecz 
także zwracały uwagę na 


Oddzielną grupę w dziedzinie filmowej 
fantastyki stanowi fantasy, wywodzące się 
z literatury o tematyce baśniowej, mitolo- 
|| gicznej i awanturniczej. Akcja filmów fan- 
tasy rozgrywa się w Świecie alternatyw- 
nym, w realiach cywilizacji rządzonej ma- 
gią. Ich bohaterami są niezwykłe postacie: 
elfy, smoki, krasnoludki, trolle. Do najbar- 
dziej znanych przedstawicieli gatunku na- 
leżą m.in. filmy: „Excalibur” (1980) Johna 
Boormana, „Conan barbarzyńca” (1982) 
Johna Miliusa i „Conan niszczyciel” 
(1984) Richarda Fleischera, „Niekończąca 
się opowieść” (1984) Wolfganga Petersena, 
„Narzeczona księcia” (1987) Roba Reine- 
ra, „Ostatni smok” (1996) Roba Cohena 
i „Władca pierścieni. Drużyna Pierścienia” 
(2001) Petera Jacksona, pierwszy z trzech 
filmów na podstawie trylogii J. R. R. Tol- 
kiena, a także „Wiedźmin” (2001) Marka 
Brodzkiego na podstawie prozy Andrzeja 
Sapkowskiego. 


niebezpieczeństwa, jakie niosą ze sobą anoma- 
lie konsumpcyjnego Świata. We włoskiej 
„Dziesiątej ofierze” (1965) Elio Petriego widz 
zobaczył rodzaj gry telewizyjnej, w której je- 
dynym sposobem na zwycięstwo jest fizyczne 
wyeliminowanie przeciwników. W „Roller- 
ball” (1975) Normana Jewisona okrutne zaba- 
wy ludzi przypominały krwawe rzymskie 
igrzyska, a zawodnicy zabijali się bez wahania. 

Wśród tych apokaliptycznych wizji „Gwie- 
zdne wojny” (1977) George'a Lucasa jawi- 
ły się jako wyjątkowo konserwatywna forma 
filmowej fantastyki naukowej. Lucas po- 
wrócił w nich do klasycznej formy narracji 
z początków ery science fiction, zwłaszcza 
twórców banalnych powieści z lat trzydzie- 
stych i seriali o przygodach herosów, w któ- 
rych podział na zło i dobro jest dokładnie 
ustalony. Historia opowiedziana przez Lucasa 
miała urok baśni: potężny i brutalny władca 
kosmicznego imperium Darth Vader pragnie 
za pomocą Gwiazdy Śmierci — narzędzia zni- 
szczenia o olbrzymiej mocy, podbić wszech- 
świat. Na jego drodze stają jednak nieustra- 
szeni bojownicy o wolność, dowodzeni przez 
księżniczkę Leię Organę, wspomaganą przez 
odważnego młodzieńca Luke'a Skywalkera 
i pirata kosmosu Hana Solo. Film Lucasa, 
z góry przewidziany jako dziewięcioodcin- 
kowa saga, doczekał się 
w następnych latach kon- 
tynuacji („Imperium kontr- 
atakuje” Irvina Kershnera, 
1981; „Powrót Jedi” Ri- 
charda Marquanda, 1983; 
„Gwiezdne wojny — Mrocz- 
ne widmo” George'a Lu- 
casa, 1999). W 1977 roku 
Steven Spielberg nakręcił 
„Bliskie spotkania trzecie- 
go stopnia”, naiwną, lecz 
wspaniale sfilmowaną i peł- 
ną rewelacyjnych efektów 
specjalnych historię o spot- 
kaniu ludzi z nastawioną 
przyjaźnie cywilizacją po- 
zaziemską. 


„Gwiezdne wojny” udowodniły niezbicie, że 
widzowie pragną przede wszystkim dobrze się 
bawić i przeżywać emocje, jakich nie mogą do- 
znać podczas oglądania telewizji. Nigdy wcześ- 
niej miłośnicy fantastyki naukowej nie byli rów- 
nie usatysfakcjonowani liczbą (choć nie zawsze 
jakością) kinowych przebojów tego gatunku, 


m.in.: „Obcy — ósmy pasażer Nostromo” (1979) 
Ridleya Scotta, „E.T.” (1982) Stevena Spielber- 
ga, „Coś” (1982) Johna Carpentera, „ Terminator” 
(1984) i „Obcy — decydujące starcie” (1986) Ja- 
mesa Camerona, „Przybysze” (1988) Grahama 
Bakera, „Głębia” (1989) Johna Carpentera 
i „Dzień niepodległości” (1996) Rolanda Em- 
mericha. W niektórych filmach „ożyli” bohate- 
rowie komiksów, m.in. „Superman” (1978) Ri- 
charda Donnera, .„Flash Gordon” (1980) Mi- 
ke'a Hodgesa, „„Batman” (1989) Tima Burtona. 
Pojawiły się filmy w żartobliwym tonie traktu- 
jące światy wykreowane przez kino fantastycz- 
nonaukowe. Do takich filmów zaliczają się 
m.in.: „Bandyci czasu” (1981) Terry'ego Gillia- 
ma, „Seksmisja” (1983) Juliusza Machulskiego, 
„Powrót do przyszłości” Roberta Zemeckisa 


e „Superman” — popularna komiksowa 
opowiastka z lat trzydziestych XX w., zosta- 
ła sfilmowana w 1978 r. przez Richarda Don- 
nera. Rolę swego życia wykreował w filmie 
Christopher Reeve i odtwarzał ją w następ- 
nych latach jeszcze dwukrotnie 


(trzy części nakręcone w latach 1985—1990), 
„Marsjanie atakują!” (1996) Tima Burtona 
i „Faceci w czerni” (1997) Barry'ego Sonnen- 
felda. Były także filmy ukazujące mroczne wi- 
zje futurystycznego Świata, m.in. „Mad Max” 
(1979, 1981, 1985) George'a Millera i „Uciecz- 
ka z Nowego Jorku” (1981) Johna Carpentera. 
Zaliczał się do nich także „Łowca androidów” 
(1982) Ridleya Scotta (z Harrisonem Fordem 
w jednej ze swych najlepszych ról), który opisy- 
wał ponury obraz Los Angeles 2019 roku. 
W „A.I.: Sztuczna Inteligencja” (2001) Stevena 
Spielberga ludzkość musi liczyć na pomoc an- 
droidów — robotów do złudzenia przypominają- 
cych ludzi. Nawet obwołany dziełem sztuki fil- 
mowej dzięki wspaniałym efektom specjalnym 
„Matrix” (1999) Andy'ego i Larry'ego Wa- 
chowskich był ponurą wizją świata ułudy, stwo- 
rzonego przez obce siły kontrolujące ludzkie 
umysły. Na tym tle wyróżniają się filmy pol- 
skiego reżysera, Piotra Szulkina: „Wojna świa- 
tów — następne stulecie” (1981, premiera 1983), 
„O-bi, O-ba. Koniec cywilizacji” (1984) oraz 
„Ga-Ga. Chwała bohaterom” (1985). Liczni 
twórcy wykorzystują motywy fantastyki nauko- 
wej do stworzenia filmów akcji: „Robocop” 
(1987), „Pamięć absolutna” (1990) oraz „Żoł- 
nierze kosmosu” (1997) — wszystkie w reżyserii 


e f „Matrix” braci Wachowskich został 
uznany przez fanów filmów science fiction 
za przełom na miarę „2001: Odysei kosmicz- 
nej” Kubricka. Zadecydowały o tym fanta- 
styczne efekty specjalne, gra aktorów (Kea- 
nu Reevesa i Laurence'a Fishburne'a) oraz 
interesująca fabuła o wirtualnym świecie 
stworzonym nie dla zabawy, lecz jako spo- 
sób na więzienie ludzi 


Paula Verhoevena, „Sędzia Dredd” (1995) Dan- 
ny'ego Cannona oraz „Johnny Mnemonic” 
(1995) Roberta Longa. Przed niebezpieczeń- 
stwem eksperymentów genetycznych ostrzegał 
widzów Steven Spielberg w „Parku jurajskim” 
(1992). 


ieodłącznym warunkiem zaliczenia dzieła 

filmowego do tej kategorii jest także pre- 

zentowanie szerokiego tła historycznego 
lub obyczajowego pokazywanych wydarzeń, na- 
wet jeśli nie są one w pełni autentyczne. Ponieważ 
głównym celem monumentalnych produkcji jest 
zapewnienie widzom rozrywki, są one wzbogaca- 
ne elementami kina akcji i przygody. Wiele z nich 
rozgrywa się w przeszłości, co pozwala na zapre- 
zentowanie wystawnych dekoracji i kostiumów 
oraz wspaniałych wnętrz. Kino okazało się najlep- 
szym medium do prezentowania takich widowisk. 


Włoski pomysł, amerykańskie wykonanie 


Film epicki powstał we Włoszech na po- 
czątku XX wieku. Największym sprzymierzeń- 


cem włoskiej kinematografii okazały się natu- 
ralne plenery — słońce, błękitne niebo i piękno 
przyrody. Nie trzeba było budować dekoracji, 
by odtworzyć czasy dawnej świetności impe- 
rium rzymskiego. Nie bez znaczenia były też 
niskie koszty wynajęcia statystów. 

Pierwszym włoskim filmem fabularnym by- 
ło efektowne „Zdobycie Rzymu” (1905) Filoteo 
Alberiniego — historia wkroczenia króla Wikto- 
ra Emanuela II do stolicy zjednoczonego Króle- 
stwa Włoch. Pierwszym prawdziwym supergi- 
gantem jednakże było „Quo vadis” (1912). By 
sfilmować powieść Henryka Sienkiewicza, roz- 
grywającą się w czasach prześladowania chrze- 
ścijan przez cesarza Nerona w I wieku, reżyser 
Enrico Guazzoni musiał jedynie ustawić kame- 
ry w taki sposób, by ukryć przed oczami wi- 
dzów miejsca nazbyt już ucywilizowane. Igrzy- 
ska w Circus Maximus, męczeństwo chrześcijan 
walczących z dzikimi zwierzętami i efektowny 
pożar Rzymu (choć tylko filmowy, bo zrealizo- 
wany przy pomocy ręcznie podkolorowanej na 
czerwono taśmy) zrobiły ogromne wrażenie na 
widzach. „Quo vadis” wyświetlano w kinach ca- 
łego świata. Sukces filmu sprawił, że Włosi do- 
strzegli w wielkich widowiskach historycznych 
przyszłość swej kinematografii. W 1913 roku 


Filmy monumentalne 


Filmy monumentalne (epickie, ang. epic movies) nie stanowią odrębnego 
gatunku filmowego. Zalicza się do nich m.in. historie biblijne, wielkie dra- 
maty kostiumowe, filmy wojenne, widowiska fantastycznonaukowe, baśnie 
i mity, to znaczy każdą produkcję zrealizowaną gigantycznym kosztem. 


Mario Caserini nakręcił „Ostatnie dni Pompei”, 
a rok później Giovanni Pastrone zrealizował 
monumentalną „Cabirię”. „Cabiria” to historia 
Rzymianki, która porwana za młodu przez kar- 
tagińskich piratów trafia w ręce kapłana krwio- 
żerczego bóstwa Molocha, lecz zostaje uratowa- 
na przez Rzymianina Fulvia i jego służącego, si- 
łacza Maciste. 


© Film „Dziesięcioro przyka- 
zań” przez pierwsze 45 minut 
opowiada o konflikcie Mojżesza 
i faraona Ramzesa wokół kwe- 
stii wyzwolenia Żydów z niewoli 
egipskiej. Później reżyser prze- 
niósł akcję filmu w czasy sobie 
współczesne (1923 r.) 


W czasach, gdy niemal wszyst- 
kie produkcje filmowe były krót- 
kometrażowymi historyjkami, na- 
kręcona na czternastu rolkach taś- 
my „Cabiria” trwała prawie trzy 
godziny. Jej realizacja zajęła dwa 
lata. Wykorzystano tłumy staty- 
stów. Efekt tego przedsięwzięcia 
wstrząsnął filmowym światem. Do zrealizowa- 
nia scen przemarszu Hannibala przez Alpy wy- 
pożyczono wszystkie słonie znajdujące się 
w cyrkach i ogrodach zoologicznych Włoch. 
Podczas kręcenia zdjęć w Alpach po raz pierw- 
szy umieszczono kamerę na specjalnym rucho- 
mym wózku oraz na wysięgniku. Dzięki temu 
zabiegowi możliwe były zbliżenia sylwetek 
bohaterów i wyodrębnienie ich z tłumu staty- 
stów. Pionierskim pomysłem było także zasto- 


sowanie dodatkowego oświetlenia w plenerze. 
Z rozmachem sfilmowano sceny palenia rzym- 
skiej flotylli oraz wybuch wulkanu Etna. Abso- 
lutnym nowatorstwem w ówczesnej technice 
filmowej było zastosowanie trójwymiarowych 
makiet zamiast malowideł na płótnie; tak stwo- 
rzono świątynię Molocha i czterdziestometro- 
wy posąg bóstwa. 

Powodzenie, jakim „„Cabiria” cieszyła się 
w Stanach Zjednoczonych, zainspirowało re- 
żysera Davida Warka Griffitha do zrealizowa- 
nia „Narodzin narodu” (1915) — epopei o ame- 
rykańskiej wojnie secesyjnej w 1861 roku, 
a rok później „Nietolerancji” — obrazu filmo- 
wego o niespotykanym dotychczas rozmachu. 
Nad filmem opowiadającym równolegle czte- 
ry historie: o złupieniu Babilonu, męce Chry- 
stusa, paryskiej rzezi hugenotów i współczes- 
nej (dla reżysera) ofierze sądowej pomyłki, 
pracowało 60 000 osób. Pierwsza wersja „Nie- 
tolerancji” trwała 72 godziny, lecz skrócono ją 
do 3 godzin. 

Począwszy od lat dwudziestych XX wieku, 
wielkie epopeje filmowe stały się znakiem roz- 
poznawczym kina amerykańskiego. Za nieko- 
ronowanego króla monumentalnego filmu hi- 
storycznego powszechnie uznaje się amery- 


© Mimo niskiej wartości artystycznej film 
„Quo vadis” z 1912 r. był kamieniem milo- 
wym w dziejach światowej kinematografii 


kańskiego reżysera Cecila Blounta De Mille'a. 
Ulubionym tematem jego filmów były biblijne 
i mitologiczne epopeje, rozgrywające się zwy- 
kle w czasach starożytnego imperium rzymskie- 
go. W takich warunkach powstało widowisko 
„Dziesięcioro przykazań” (1923), w którym bi- 
blijne motywy połączono ze współczesną ak- 
cją. W filmie zastosowano spektakularne efek- 
ty specjalne, dzięki którym udało się pokazać 
przejście Żydów przez Morze Czerwone. Ko- 


lejnym supergigantem tego reżysera był biblij- 
ny „Król królów” (1927) — opowieść o trzech 
ostatnich latach życia Jezusa, robiąca duże 
wrażenie dzięki wspaniałym scenom maso- 
wym oraz wykorzystaniu nowych środków 
technicznych, m.in. trikowych zdjęć zmartwych- 
wstania i wniebowstąpienia. Obie produkcje 
De Mille'a wyznaczyły kierunek rozwoju hi- 
storycznych epopei filmowych: kosztowne de- 
koracje, tysiące statystów, nowoczesne efekty 
specjalne zastępowały w nich z reguły dobry 
smak, prawdę historyczną i obyczajową epoki, 
a nawet skrupulatność w odtwarzaniu kostiu- 


śnie z Douglasem Fairbanksem: „Robin Hood” 
(1922) Allana Dwana oraz „Złodziej z Bagdadu” 
(1924) Raoula Walsha. W Rosji Siergiej M. Ei- 
senstein nakręcił uznawany za arcydzieło propa- 
gandowy film „Pancernik Potiomkin” (1925), 
z oszałamiającymi rozmachem scenami maso- 
wymi. Sławę i opinię wizjonera kina potwierdził 
w następnych latach wielkimi historycznymi fre- 
skami: „Aleksander Newski” (1938), z trwającą 
35 minut sekwencją bitwy rosyjskiego kniazia 
z Krzyżakami, oraz „Iwan Groźny” (1944). 

W Niemczech Fritz Lang zachwycił publicz- 
ność monumentalną futurystyczną utopią „Me- 


f „Aleksander Newski” — film o zwycięstwie Rosjan nad germańskimi najeźdźcami, został 
jesienią 1939 r. (po zawarciu niemiecko-radzieckiego paktu o nieagresji) wycofany z dystry- 
bucji i ponownie trafił na ekrany kin latem 1941 r., po wypowiedzeniu wojny przez Niemcy 
Związkowi Radzieckiemu (na zdjęciu Nikołaj K. Czerkasow) 


mów, w których występowali aktorzy (musiały 
być one zgodne z modą obowiązującą w Holly- 
wood). Nie inaczej działo się w innych monu- 
mentalnych filmach tamtego okresu. „Ben 
Hur” (1926) w reżyserii Freda Niblo, z Ra- 
mónem Novarro w roli tytułowej, kosztował 
4 miliony dolarów i 4 lata pracy. Jego realiza- 
cji towarzyszyła seria skandali, m.in. liczne 
roszady wśród filmowców (Novarro zastąpił 
pierwotnie przewidzianego do roli Ben Hura 
George'a Walsha, zmieniono także reżyse- 
ra i scenarzystę). Po powrocie filmowców 
z Włoch do Stanów Zjednoczonych wyszło na 
jaw, że spora część nakręconych ujęć nie 
nadaje się do użytku, wobec czego wydano 
kolejne tysiące dolarów na dodatkowe zdjęcia 
w Ameryce. W efekcie powstała filmowa 
przeplatanka zachwycających scen akcji (m.in. 
bitwa galeonów oraz słynny wyścig rydwa- 
nów) i dłużyzn. 

Innymi monumentalnymi filmami amerykań- 
skiego kina niemego były m.in.: „Czterech 
jeźdźców Apokalipsy” (1921) Reksa Ingrama 
z Rudolfem Valentino oraz „Chciwość” (1925) 
Ericha von Stroheima (w Polsce także jako „Zło- 
to”). Wysokobudżetowymi produkcjami były ba- 


tropolis” (1926). Francuz 
Abel Gance zapewnił so- 
bie trwałe miejsce w hi- 
storii filmu, realizując czte- 
rogodzinny obraz histo- 
ryczny „Napoleon” (1926) 
— pierwszy film szeroko- 
ekranowy. 


Największe widowiska 
świata 


W pierwszych latach rewolucji dźwiękowej 
czołową postacią w epickiej filmografii był 
Cecil Blount De Mille, który w latach trzydzie- 
stych nakręcił kolejne wysokobudżetowe obra- 
zy. Film „W cieniu krzyża” (1932) zawierał 
efektowne sceny rzymskich orgii oraz rzeź 
chrześcijańskich niewolników na arenie amfi- 
teatru. Jeszcze większe wrażenie zrobiła na wi- 
dzach „„Kleopatra” (1934) z Claudette Colbert 
w tytułowej roli. Do końca dekady De Mille 
zrealizował „Wyprawy krzyżowe” (1935) oraz 
„Union Pacific” (1939). Ten ostatni film to nie 
opowieść z czasów starożytnych, lecz western 
z lat sześćdziesiątych XIX wieku. De Mille nie 


był pierwszym reżyserem, który tematem fil- 
mowej epopei uczynił Dziki Zachód. Walki 
kowbojów z Indianami, ciągnący zewsząd osad- 
nicy, spęd bydła przez rozległe prerie i strzela- 
niny w saloonach świetnie nadawały się na 
sceny monumentalnych produkcji, a dzięki na- 
turalnym plenerom prezentowały się na ekra- 
nie nie gorzej niż historie o Rzymianach czy 
Egipcjanach. Pierwszą westernową epopeją 
w historii kina był „The Covered Wagon” 
(„Karawana”, 1923) Jamesa Cruze'a, podej- 
mujący temat wędrówki osadników na Zachód. 
W następnych latach nakręcono także m.in. 
„Pojedynek w słońcu” (1946) Kinga Vidora 
oraz „„Jak zdobyto Dziki Zachód” (1963) w re- 
żyserii Johna Forda, Henry'ego Hathawaya 
i George'a Marshalla. 

De Mille powrócił do tematyki biblijnej 
ekstrawaganckim „„Samsonem i Dalilą” (1950), 
a później nakręcił remake „Dziesięciorga przy- 
kazań” (1956), z efektownymi zdjęciami plag 
egipskich oraz przejściem Izraelitów przez 
Morze Czerwone (film otrzymał Oscara za 
efekty specjalne). 

Ostatnim wielkim filmem lat trzydziestych 
było „Przeminęło z wiatrem” (1939) Victora 
Fleminga — obraz, który w 1977 roku amery- 
kański Instytut Filmowy uznał za najlepszą pro- 
dukcję wszech czasów. Jest to jeden z najwięk- 
szych przebojów kasowych w dziejach kina. Hi- 
storia Scarlett O'Hary i jej miłosnych perypetii 
na tle wojny secesyjnej zdobyła aż 8 Oscarów, 
w tym dla najlepszego filmu i reżysera. 

Monumentalne kino lat pięćdziesiątych sta- 
ło pod znakiem szerokiego ekranu. W 1953 ro- 
ku na ekrany weszła „Szata” („Tunika”) Hen- 
ry'ego Kostera — pierwsza produkcja filmowa 
nakręcona w systemie Cinemascope. W ten 
sposób rozpoczęła się trwająca kilka lat rywa- 
lizacja między wielkimi wytwórniami, dążący- 
mi do wyprodukowania największego filmu na 
największy ekran. Dodatkowym wyzwaniem 
dla Hollywood było pojawienie się — na razie 
nielicznych — odbiorników telewizyjnych. Pro- 
ducenci filmowi zaczęli 
gorączkowo szukać sposo- 
bu na utrzymanie w kinach 


© Film „Przeminęło z wia- 
trem” przyciągnął rzesze 
widzów, którzy chcieli z0- 
baczyć na ekranie gwia- 
zdy filmu — Vivien Leigh 
(na zdjęciu) i Clarka Ga- 
ble'a 


publiczności. Jednym z nich były filmy monu- 
mentalne. 

Pierwszą superprodukcją historyczną lat 
pięćdziesiątych XX wieku była kolejna wersja 
„Quo vadis” (1951), tym razem w reżyserii 
Mervyna LeRoya, zawierająca wszystkie wady 
i zalety gatunku 
kostiumy i szybką akcję z jednej, a napuszone 
dialogi z drugiej strony. 

Hollywood spróbowało zdobyć serca widzów 
tematyką starożytnego Egiptu, wprowadzając na 
ekrany „Egipcjanina Sinuhe” (1954) Michaela 
Curtiza, „Księżniczkę Nilu” (1954) Harmona Jo- 
nesa oraz „Ziemię faraonów” (1955) Howarda 
Hawksa. To były najlepsze lata dla filmów monu- 


efektowne sceny, wspaniałe 


nym Quinnem w tytułowej roli 
złodzieja i mordercy, uwolnio- 
nego przez Piłata na żądanie tłu- 
mu pragnącego Śmierci Chry- 
stusa. Robert Aldrich nakręcił 
we Włoszech inną monumental- 
ną historię biblijną — „Sodoma 
i Gomora” (1962), ukazującą 
zniszczenie dwóch biblijnych 
miast. W tym samym roku po- 
kazano „Najdłuższy dzień” 

wystawną rekonstrukcję alianc- 
kiej operacji lądowania w Nor- 
mandii 6 czerwca 1944 roku, 
w reżyserii Kena Annakina, An- 


© Najlepszą sceną filmu „Ben 
Hur” jest wyścig rydwanów — 
sfilmowany efektownie i nie- 
zwykle żywiołowo z udziałem 
mistrza hollywoodzkich kaska- 
derów, Yakimy Canutta (na zdjęciu Charl- 
ton Heston i Stephen Boyd) 


„Helena troj: „ 
ksander Wielki” (1956) Roberta Rossena, „Wojna 
i pokój” (1956) Kinga Vidora oraz bajkowe „W 80 
dni dookoła świata” (1956) Michaela Andersona. 

Jednak największą sławą cieszył się „Ben 
Hur” (1959) Williama Wylera. Film oka- 
zał się jednym z największych sukcesów 
kasowych wszech czasów i zdobył 11 
Oscarów. Wyróżniał się także świetnie 
poprowadzoną narracją i galerią barw- 
nych postaci. O skali przedsięwzięcia 
świadczyć może wybudowanie aż 
300 planów zdjęciowych. 


© „Kleopatra” (Liz Taylor) była fil- 
mem, który stał się sławny nie dzięki 
swym wartościom fabularnym, a raczej 
okolicznościom produkcji 


W 1959 roku rozpoczęto produkcję dwóch 
kolejnych gigantów, których tematyką była sta- 
rożytność: „„Spartakusa” i „Kleopatry”. „Sparta- 
kus” (1960) w reżyserii Stanleya Kubricka oka- 
zał się dziełem dorównującym najsłynniejszym 
filmom o antyku rozmachem, a przewyższają- 
cym je ambicjami. Mimo pewnych kłopotów 
(zmiana reżysera w trakcie zdjęć) „„Spartakus” 
odniósł kasowy sukces. Inaczej było z „Kleopa- 
trą” (1963) Josepha Leo Mankiewicza. Realiza- 
cji tego filmu od początku towarzyszyła aura 
skandalu, głównie za sprawą romansu odtwór- 
ców głównych ról — Elizabeth Taylor i Richar- 
da Burtona. „Kleopatra” okazała się także naj- 
większą porażką w historii kina, co doprowa- 
dziło wytwórnię na skraj bankructwa. 


Oddzielną pozycję na liście monumen- 
talnych dzieł filmowych zajmują biografie 
znanych postaci historycznych, najczęściej 
polityków, naukowców, wielkich wojsko- 
wych, artystów, sportowców i muzyków. Do 
najsłynniejszych obrazów tego typu (często 
nagrodzonych Oscarami) należą m.in.: „Pat- 
ton” (1970) Franklina J. Schaffnera, „Czer- 
woni” (1981) Warrena Beatty — o amerykań- 
skim komuniście i pisarzu Johnie Reedzie, 
„Gandhi” (1982), „Chaplin” 
(1992) Richarda Attenbo- 
rough, „Amadeusz” (1984) 
Milośa Formana — opowieść 
o genialnym kompozytorze 
Wolfgangu Amadeuszu Mo- 
zarcie, „Ostatni cesarz” (1987) 

o życiu chińskiego cesarza 
Puyi, „Mały Budda” (1993) 
Bernarda Bertolucciego, „JFK” 
(1991) — o działalności i życiu prezyden- 
ta Stanów Zjednoczonych Johna Fitzge- 
ralda Kennedy'ego, i biografia kolejnego 
amerykańskiego prezydenta „Nixon” (1995) 
Olivera Stone'a oraz musical „Evita” 
(1996) Alana Parkera — historia życia uko- 
chanej przez Argentyńczyków Evy Marii 
Peron. 


Efekty specjalne zmieniają kino 


Oprócz „Spartakusa” i „Kleopatry” począ- 
tek lat sześćdziesiątych zaowocował kilkoma 
innymi superprodukcjami. Charlton Heston za- 
grał szesnastowiecznego hiszpańskiego bohate- 
ra Rodrigo Diaza de Bivara, który uwolnił Hi- 
szpanię od Maurów, w spektakularnym filmie 
„El Cid” (1961) Anthony'ego Manna, adaptacji 
sztuki Pierre'a Corneille'a. Nicholas Ray 
w 1961 roku poszedł w ślady Cecila Blounta De 
Mille'a, kręcąc remake „Króla królów”, a Ri- 
chard Fleischer — „Barabasza” (1962), z Antho- 


drewa Martona, Gerda Oswalda i Bernharda 
Wickiego. Epopeja filmowa „Upadek cesarstwa 
rzymskiego” (1963) Anthony'ego Manna była 
próbą odtworzenia przyczyn zagłady starożyt- 
nego imperium, z licznymi scenami wyścigów 
rydwanów, pojedynków i romansów. 
„Lawrence z Arabii” (1962) Davida Leana 
to historia Thomasa Edwarda Lawrence'a usi- 
łującego przekonać Arabów do walki z Turka- 
mi w czasie I wojny światowej. Film zdobył 7 
Oscarów (w tym dla najlepszego filmu i naj- 
lepszego reżysera). Trzy lata później Lean wy- 
reżyserował „Doktora Żywago”, opartą na po- 
wieści Borysa Pasternaka historię rosyjskiego 
lekarza idealisty i poety, granego przez Omara 
Sharifa (film otrzymał 6 Oscarów). Znacznie 
mniej szczęścia miała zlekceważona przez pu- 
bliczność „Największa historia, jaką kiedykol- 
wiek opowiedziano” (1965) George'a Steven- 
sa, ze znakomitymi aktorami — Charltonem He- 
stonem jako Janem Chrzcicielem oraz Maksem 
von Sydowem jako Chrystusem. John Huston 
sfilmował w „Biblii” (1962) część Księgi Ro- 
dzaju, m.in. historie Adama i Ewy w rajskim 
ogrodzie, Kaina i Abla, Noego i jego Arki oraz 
dzieje Abrahama. 

W latach sześćdziesiątych narodziło się 
także polskie kino monumentalne. Pierw- 
szym supergigantem historycznym byli 
„Krzyżacy” (1960) Aleksandra Forda, 
według powieści Henryka Sienkiewi- 
cza. Film zrealizowano na kolorowej 
taśmie, ze stereofonicznym dźwiękiem. 
Dziewięć lat później przyszedł czas na 
„Pana Wołodyjowskiego”, a następnie 
na „Potop” (1974) Jerzego Hoffmana, 
„W pustyni i w puszczy” (1973) Włady- 
sława Ślesickiego i „Noce i dnie” (1975) 
Jerzego Antczaka. 

Począwszy od lat końca lat sześćdziesią- 
tych, przestano tworzyć wielkie widowiska 
rozgrywające się w zamierzchłych czasach. 
Wraz z rozwojem kina efektów specjalnych 
miejsce starożytnego Egiptu, Rzymu i biblijnej 
Ziemi Obiecanej zaczęły zajmować filmy fan- 
tastycznonaukowe i katastroficzne. W 1968 ro- 
ku Stanley Kubrick zachwycił publiczność fil- 
mem „2001: Odyseja kosmiczna” (Oscar). Je- 
szcze większą furorę zrobiły „Gwiezdne woj- 
ny” (1977) George'a Lucasa, nagrodzone 6 Osca- 
rami. Później powstały kolejne części tego filmu. 

W 1972 roku Ronald Neame nakręcił „„Tra- 
gedię Posejdona”, wywołu- 
jąc wielkie zainteresowanie 
filmami katastroficznymi. 


e Nakręcenie filmowej 
biografii Gandhiego — du- 
chowego przywódcy i naj- 
większego polityka Indii, 
który poświęcił się bez- 
krwawej walce o niepod- 
ległość ojczyzny, było przez wiele lat marze- 
niem Richarda Attenborough 


Najbardziej spektakularnymi widowiskami by- 
ły: „Płonący wieżowiec” (1974) Johna Guiller- 
mina, „Trzęsienie ziemi” (1974) Marka Robso- 
na oraz „Hindenburg” (1975, 2 Oscary) Roberta 
Wise'a. Na liście wielkich epopei znalazły się 
także: fresk o rodzinie mafijnej „Ojciec chrzest- 


ny” (1972) Francisa Forda Coppoli i jego konty- 
nuacja z 1974 roku, obyczajowy „Nashville” 
(1975) Roberta Altmana, przygodowy „Wiatr 
i lew” (1975) Johna Miliusa, monumentalne wi- 
dowisko historyczne „Wiek XX” (1976) Bernar- 


ft „Gwiezdne wojny” 


pionierów. Także w 1980 roku Brytyjczyk John 
Boorman wyreżyserował baśniowo-historyczny 
film „Excalibur , opisujący dzieje legendarnego 
króla Artura i Rycerzy Okrągłego Stołu. Rok 
później Wolfgang Petersen nakręcił efektowny 


są zaliczane do najbardziej widowiskowych filmów wszech cza- 


sów. Nigdy wcześniej na ekranach kin nie oglądano równie spektakularnych fajerwer- 
ków technicznych, zrealizowanych przez specjalnie w tym celu założone przedsiębior- 


stwo Industrial Light and Magic 


da Bertolucciego oraz wojenny „O jeden most 
za daleko” (1978) Richarda Attenborough 
Pierwsza dekada lat osiemdziesiątych rozpo- 
częła się od klęski finansowej, jaką poniosła 
wytwórnia United Artists. Przyczynił się do te- 
go film „Wrota niebios” (1980) Michaela Cimi 
no — radykalny w wymowie społecznej western, 
rozgrywający się pod koniec XIX wieku. Ame- 
rykańscy widzowie odrzucili jednak ten film 
będący gorzkim rozrachunkiem z amerykańską 
historiografią i upiększonym obrazem epoki 


f" James Cameron dzięki zainwestowaniu 
ogromnego kapitału w drobiazgową rekon- 


strukcję „Titanica” — historycznego liniow- 
ca, i rewelacyjne efekty specjalne wywołał 
wrażenie prawdziwej obecności widza na 
pokładzie tonącego statku 


„Okręt” — wojenną epopeję niemieckiego okrę- 
tu podwodnego, a Francuz Jean Jacques Annaud 
zachwycił widzów „Walką o ogień” 
ścią o prehistorycznych dziejach człowieka. 


opowie 


Sergio Leone nakręcił trzyipółgodzinny epos 
„Pewnego razu w Ameryce” (1984) 
o życiu gangstera, a Brytyjczyk David Lean 
„Podróż do Indii” (1984), którym nawiązał do 
sukcesów swych poprzednich monumentalnych 
filmów. W podobnym, egzotycznym klimacie, 
utrzymane były: „Pożegnanie z Afryką” (1985) 
Sidneya Pollacka — film opar 
ty na kenijskich wspomnie- 
niach duńskiej pisarki Karen 
Blixen, oraz brytyjska „Mi- 
sja” (1986) Rolanda Joffć. 
Roman Polański, znany do- 
tychczas z kameralnych dra- 


opowieść 


matów psychologicznych, na- 
kręcił we Francji „Piratów” 
(1986) widowisko z ko- 
sztownymi inscenizacjami, ale 
zaskakująco banalnym scena- 
riuszem. W licytowaniu się 
z Hollywood Francja odniosła 
jeszcze jeden sukces, gdy 
w 1990 roku Jean-Paul Rappe- 
neau dokonał udanej ekraniza- 
cji „Cyrano de Bergeraca” 
Ostatnia dekada XX wie- 
ku to okres, w którym trady- 
cyjne epopeje filmowe, kręcone w naturalnych 
plenerach, z dużą dbałością o kostiumy i sce- 
nografię, walczyły o lepsze z kinem efektów 
specjalnych 
„Tańczącego z wilkami” (1990, Oscary 
za główną rolę męską i reżyserię) Kevina Cost- 


Wśród nich należy wymienić 
m.in 


nera, „Gettysburg” (1993) Ronalda F. Maxwel- 
la, „Listę Schindlera” (1993, 7 Oscarów) Ste- 
vena Spielberga, „Braveheart — Waleczne ser- 
ce” (1995, 5 Oscarów) Mela Gibsona oraz 
„Angielskiego pacjenta” (1996, 9 Oscarów) 
Anthony'ego Minghelli. 

Prawdziwy boom film epicki przeżywa 
w ostatnich latach w Polsce, gdzie zrealizowa- 
no m.in. „Pana Tadeusza” (1999) Andrzeja Waj- 
dy, „Ogniem i mieczem” (1999) Jerzego Hoffma- 
na oraz najdroższy film w dziejach naszej kine- 
matografii (18 mln złotych), „Quo vadis” (2000) 
Jerzego Kawalerowicza. 

Kino efektów specjalnych zdobywa kolejne 
przyczółki. Na pograniczu dwóch technik rea- 
lizacji był jeszcze ,, Titanic” (1997) Jamesa Ca- 
merona megawidowisko wykorzystujące 
komputerowe efekty trikowe i jednocześnie 
odtworzoną z pietyzmem makietę wielkiego 
transatlantyku. Coraz częściej jednak efekty 
specjalne stają się najważniejszym elementem 
filmów monumentalnych. Zamiast wystaw- 
nych dekoracji wykorzystuje się w nich grafikę 
komputerową. Tak zrealizowano m.in. „Park 


jurajski” (1992) Stevena Spielberga, „Dzień nie- 


podległości” (1996) Rolanda Emmericha oraz 
„Gwiezdne wojny. Część I — Mroczne widmo” 
(1999) George'a Lucasa. Nie są to już klasycz- 
ne filmy monumentalne, ginie 
w nich to, co było wyróżnikiem klasycznych 
epopei: tło historyczne i obyczajowe, barwni 


ponieważ 


bohaterowie, wielowątkowa treść. Na szczę- 
ście istnieją wyjątki. Najbardziej spektakular- 
nym przykładem kina epickiego ostatnich mie- 
sięcy jest „Władca pierścieni” Petera Jacksona, 
trzyczęściowa ekranizacja powieści Johna Ro- 
nalda Reuela Tolkiena, której pierwszą z trzech 
części widzowie mogli obejrzeć w 2001 roku. 


f „Władca pierścieni” był najbardziej 
oczekiwanym filmem 2001 r. Mimo obaw, 
czy film odda atmosferę prozy Tolkiena, 
pierwsza część pt. „Drużyna pierścienia” 
okazała się wielkim epickim widowiskiem, 
pięknie sfilmowanym i dobrze zagranym 


Burleska 


Potrzeba niczym nieskrępowanego 
śmiechu, odwołującego się do emocji, 
a nie do intelektu, została wykorzy- 
stana przez twórców burleski. Ten 
gatunek filmu komediowego wydał 
na świat wielu znakomitych arty- 
stów, takich jak Charlie Chaplin, 
Buster Keaton czy bracia Marx. 


ielu miłośników kina uważa, że cza- 

sy prawdziwej komedii, pełnej śmie- 

sznych postaci, szalonych gonitw 
i niespodziewanych zwrotów akcji, skończyły 
się w momencie wprowadzenia dźwięku. Reży- 
serzy i aktorzy burlesek wiedzieli, że ich filmy 
mają przede wszystkim bawić do łez. Dowcip 
słowny zniszczył charakterystyczny humor, ja- 
kim promieniowały pierwsze burleski. 


Prekursorzy burleski 


Kilkadziesiąt lat, które upłynęły od czasu 
wprowadzenia dźwięku w kinie, przydało okre- 
śleniu „burleskowy” czy „slapstickowy” odro- 
binę pejoratywnego znaczenia, kojarzącego się 
z prostą, czasami prymitywną komedią. Jest to 
spowodowane w dużym stopniu inwazją kome- 
dii „literackiej”, uważanej za lepszą i przezna- 
czoną dla bardziej wyrobionego odbiorcy. Jed- 
nak duże powodzenie filmów z aktorami konse- 
kwentnie wykorzystującymi humor sytuacyjny, 
takimi jak Chevy Chase czy Jim Carrey, świad- 
czy o nieprzemijającym uroku burleski. 


ft Mack Sennett był jednym z trzech założycie- 
li wytwórni Keystone Film Company — pierw- 
szej, która zajmowała się wyłącznie produkcją 
komedii, w tym burlesek 


Pierwszymi przedstawicielami filmowej bur- 
leski byli Europejczycy: występujący we Fran- 
cji Jean Durand (ekranowy pseudonim Onćsi- 
me) oraz Charles Prince (Rigadin) czy kręcący 
filmy we Włoszech Andrć Deed (Cretinetti). 
Swych kolegów po fachu przebił jednak Fran- 
cuz Max Linder, odtwarzający rolę sympatycz- 
nego hulaki w eleganckim stroju, zaskarbiające- 
go sobie względy ekranowych partnerek. Liczne 
pomysły fabularne Lindera rozwinął nieco 
później Charles Chaplin, który nazwał Francuza 
swoim nauczycielem. 

Zatrudniająca Lindera francuska firma Pathć 
miała znakomitą renomę w świecie i kręcone 
w niej burleski konkurowały z amerykańskimi. 
Kiedy około 1907 roku Max Linder rozpoczy- 
nał pracę w filmie, komedia filmowa wciąż je- 
szcze była krótkim skeczem-farsą, a występują- 
cy w niej aktorzy zajmowali się głównie pości- 
gami i bijatykami. W takich filmach trudno by- 
ło ukazać im swoją osobowość. Linderowi uda- 
ło się tchnąć życie w grane przez siebie postacie. 
Jego aktorstwo było bardzo wyraziste. Mówio- 
no o nim, że właściwie nie potrzebuje partne- 
rów i sam sobą wypełnia ekran. Po mistrzow- 
sku umiał wykorzystać rekwizyty i wciąż ner- 
wowo toczył walkę z różnymi przedmiotami. 
Tuż przed I wojną światową Lindera kochała 
cała intelektualna Europa. Kiedy jednak za- 
stąpił Chaplina w wytwórni Essenay, nie od- 
niósł sukcesu. Rozczarowany wrócił 
z Hollywood do Francji i w 1925 
roku wraz z żoną popełnił samo- 
bójstwo. 

Wielkie kino początku XX 
wieku rodziło się jednak 
przede wszystkim w Holly- 
wood. Twórców amerykań- 
skiej burleski inspirował 
humor ludowy, wynikający 
z ruchu i zabawnego wy- 
glądu postaci. Reżyserzy 
czerpali natchnienie z mu- 
sic-halli, a przede wszyst- 
kim z cyrkowej klownady. 
Najwcześniejszych źródeł 
burleski można szukać w tea- 
trze greckim, w niemych far- 
sach, które w plenerze odgrywali 
wędrowni mimowie, oraz we wło- 
skiej komedii dell'arte. 

Wielkim mistrzem burleski był urodzo- 
ny w Kanadzie Mack Sennett. Pod koniec XIX 
wieku Sennett wyjechał do Stanów Zjednoczo- 
nych, gdzie po kilku latach fizycznej pracy za- 
czął występować w wodewilach i chórze w mu- 
sicalach. W 1908 roku trafił do nowojorskiej 
wytwórni Biograph Company, kierowanej 
przez reżysera Davida Warka Griffitha. Tam za- 
interesował się europejską komedią filmową 
i wkrótce zaczął pisać własne scenariusze. 
W uznaniu wiedzy na temat burleski Griffith 
w 1910 roku zlecił mu kierowanie tą częścią 
studia, które zajmowało się filmami komedio- 
wymi. Zdobywszy praktyczne doświadczenie 
w tej dziedzinie i nakręciwszy około 80 jedno- 
i dwurolkowych burlesek, Sennett został współ- 
twórcą (obok producentów Adama Kessela 
i Charlesa O. Baumanna) założonej w Los An- 
geles wytwórni o nazwie Keystone Film Com- 
pany (zwanej Keystone). 


Na początku 2. dekady XX wieku w Sta- 
nach Zjednoczonych funkcjonowało 20 tysięcy 
tanich kin — nickelodeonów. Repertuar filmo- 
wy zmieniano w nich kilka razy na tydzień. 
Szczególnie dużym popytem cieszyły się ko- 
medie. Pierwszym filmem Keystone był „Co- 
hen collects a debt” (1912) Sennetta, z udzia- 
łem Forda Sterlinga, Mabel Normand i Freda 
Mace'a. W krótkim czasie filmy Keystone 
zdobyły wielką popularność wśród amerykań- 
skich widzów. 


Komedie Keystone 


W burleskach Keystone widoczne były cyr- 
kowo-wodewilowe korzenie tej sztuki. Burle- 
skowy, niezdarny grubas Roscoe „„Fatty” Arbuc- 
kle przypominał cyrkowego klowna, któremu 
nic się nie udaje. Zatrudniony w 1913 roku przez 
Sennetta młody aktor londyńskiego teatru wode- 
wilowego, Charlie Chaplin, pozornie niezdarny, 
w rzeczywistości w czasie swych licznych po- 
tknięć i upadków wykonywał najtrudniejsze 
sztuczki cyrkowe. Kamienna twarz Bustera Kea- 
tona była twarzą klowna, chociaż aktor nie stoso- 
wał scenicznego makijażu — ten efekt dawały 
zbyt duże oczy, szerokie usta i wyraz twarzy. 

Sennett hołdował zasadzie, że aktor powi- 
nien rozśmieszać widza już samym wyglądem. 
Dlatego w swoich filmach starał się zatrudniać 
tylko zabawne osobowości: ludzi zbyt 
grubych i wielkich (Ford Sterling), 
o wyglądzie głupkowatego dziecka 
(Harry Langdon) albo zezowatych 
(Ben Turpin). Dlatego m.in. Cha- 

plin sięgnął po przebranie włó- 
częgi Charliego: za duże, 
rozdeptane buty, przyciasną 
marynarkę i wytarte spod- 
nie. Miłą, lecz przeciętną twarz 
aktor zamienił w maskę, do- 
dając grube brwi i czarny 
błazeński wąsik. 


© Gwiazda komedii slap- 

stickowej, Roscoe „Fatty” 
Arbuckle, był jedną z naj- 
tragiczniejszych postaci kina 
niemego. Oskarżenie o morder- 
stwo młodej dziewczyny zniszczy- 
ło jego karierę 


Firma Sennetta była modelowym przykła- 
dem ówczesnych wytwórni, zajmujących się 
produkcją niemych komedii krótkometrażo- 
wych. Film, mieszczący się na pojedynczej 
trzystumetrowej szpuli (około 15 min akcji), 
kręcono jeden dzień. Trupa aktorów wraz 
z Sennettem zbierała się w przeddzień zdjęć na 
odprawie, na której zatwierdzano ogólny plan 
komedii — bez szczegółów, ponieważ wiele ga- 
gów powstawało w czasie kręcenia filmu. Sen- 
nett nadawał filmom ostatni szlif, montując sce- 
ny tak, by rozgrywały się w szybkim tempie. 
Najtańsze były filmy „parkowe”, realizowane 
w nowojorskim Westlake Park. Często dla 
oszczędności filmowym tłem bywały miejskie 
święta, parady wojskowe i wyścigi samochodo- 
we. Dlatego od aktorów wymagano iście cyrko- 
wej zręczności, umiejętności sztuki improwiza- 
cji i komicznej ucieczki przed nadjeżdżającym 


samochodem lub galopującym koniem. Akto- 
rzy Keystone umieli padać sztywno jak deska, 
przewracać się z krzesłem i artystycznie upadać 
po trafieniu bokserską rękawicą. 
Sennett ukształtował typowo amerykańską 
formę filmowej burleski, w której komizm nie 
służył do rozwiązywania sytuacji, lecz był celem 
samym w sobie. Wywoływał go przede wszyst- 
kim ruch. Akcja burleski była inspirowana goni- 
twą klownów wokół cyrkowej areny, ale w filmie 
wyszła w nieograniczoną prze- 
strzeń ekranu i to umożliwiło 
stworzenie łańcucha niekoń- 
czących się, komicznych 
zdarzeń. Oto jak rozgry- 
wano popularny motyw 
„gliniarzy Keystone”: 
niezdarni policjanci 
ścigają gamoniowa- 
tych złodziei. Tłoczą 
się w policyjnym wo- 
zie i co chwila z niego 
wypadają, podczas gdy 


©». Ben Turpin w 1907 r. 
rozpoczął pracę dla stu- 
dia filmowego Essenay. 
Dwa lata później odniósł 
pierwszy sukces filmowy, 
tworząc postać znaną jako Hap- 
py Hooligan 


przestępcy nieustannie gubią worki z pieniędzmi. 
Gonitwa kończy się bezładną bitwą stróżów pra- 
wa i złodziei, w której wszystkie chwyty są do- 
zwolone. Autorskim pomysłem Sennetta była 
(wykorzystywana wielokrotnie) walka na torty, 
wieńcząca wiele jego filmów (pierwszy w histo- 
rii filmowy tort, rzucony ręką Mabel Normand, 
wylądował na twarzy „Fatty'ego” Arbuckle'a w fil- 
mie „„A Noise From the Deep” w 1913 r.). Sennett 
wymyślił także bathing beauties, czyli piękne 
dziewczyny w skąpych kostiumach kąpielo- 
wych, które przyciągały do kin męską publicz- 
ność. 

Widzowie niemej burleski nigdy nie wie- 
dzieli, co się stanie za chwilę. Łańcuch zabaw- 
nych i niespodziewanych wydarzeń, rozgrywa- 
jący się w biegu, był w kinie jak świeży powiew. 
Doniczka wypadała z okna na głowę policjanta, 
który bezwiednie uderzał pałką przechodnia, ten 
zaś w szoku upuszczał ciężki pakunek na stopę 
tęgiej damy. Łamanie konwencji stało się pod- 
stawą klasycznej burleski. Ten rodzaj komedii 
Anglosasi nazwali slapstickiem. Było to filmo- 
we widowisko, śmieszące wymierzanymi znie- 
nacka kuksańcami i upadkami aktorów. Słowo 
slapstick pochodzi od nazwy gadżetu, używane- 
go przez cyrkowych klownów w czasie pozoro- 
wanych kuksańców. Składa się on z dwóch 
drewnianych deseczek, wydających w chwili 
uderzenia charakterystyczny, klekocący dźwięk. 


Grubi, zezowaci, zdziecinniali 


Przez komedie Sennetta przewinęło się wie- 
lu znakomitych artystów, zawdzięczających 
swoją popularność slapstickowym popisom. 
Oprócz Chaplina byli to m.in. Roscoe „Fatty” 
Arbuckle (znany w Polsce jako „Grubasek '), 
Ben Turpin i Harry Langdon. 


Kariera Arbuckle'a rozwijała się wspaniale do 
1921 roku, to jest do czasu oskarżenia go o gwałt 
i morderstwo aktorki Virginii Rappe; mimo 
późniejszego wycofania zarzutów aktor nie zdo- 
łał odzyskać popularności. Jego vis comica pole- 
gała na niezwykłym połączeniu wielkiej tuszy ze 
zwinnością oraz dziecinnej twarzy z ogromną si- 
łą fizyczną. Był jedną z największych gwiazd 
wytwórni Keystone. Wiele zawdzięczał mu także 
inny sławny artysta filmowej burleski, Buster Ke- 
aton, który jako początkujący aktor skorzystał 
w 1917 roku z pomocy Arbuckle'a. 


f Harry Langdon postanowił pod 
koniec lat dwudziestych samodzielnie 
wymyślać fabułę i reżyserować filmy. Ko- 
lejne niepowodzenia sprawiły, że w 1931 r. z0- 
stał bankrutem 


Ben Turpin stał się popularny ze względu na 
niezwykłą fizjonomię (przede wszystkim z powo- 
du dużego zeza) i krótkie parodie znanych filmów. 
Zabawna twarz i elastyczne ciało sprawiły, że Tur- 
pin nigdy nie grał realistycznych postaci, odtwa- 
rzanych przez Charlie Chaplina, Bustera Keatona 
czy Harolda Lloyda. Na ekranie zamieniał się 
w bohatera rodem z kreskówki, doprowadzającego 
widownię do śmiechu porażającą głupotą. Stał się 
sławny w 1917 roku jako aktor Sennetta, parodiu- 


jąc popularne przeboje kinowe w krótkometra- 


żówkach „The Shriek of Araby” (1923), „Three 


% ft Fabuła większości burlesek sprowa- 
dzała się do ciągu zabawnych nieporozumień, 
powodujących ogólne zamieszanie. Modelo- 
wym przykładem bohatera wplątującego się 
w przypadkowe awantury był włóczęga Char- 
lie, grany przez Charlie Chaplina 


and Half Weeks” (1924) i „The Reel Virginian” 
(1924). Wcielał się w nich m.in. w role Rudolfa 
Valentino, Ericha von Stroheima i gwiazdora we- 
sternu Toma Mixa. Nadejście ery dźwięku spowo- 
dowało, że został aktorem drugoplanowym. 
Harry Langdon także wyróżniał się pod 
względem fizycznym. Choć miał sylwetkę do- 
rosłego mężczyzny, twarz niewinnego dziecka 
nie zmieniła się mimo upływu czasu. Aktor bu- 
dował więc humor swych postaci na zaskakują- 


f Buster Keaton jako bohater filmowy doświadczał nieustannej złośliwości przedmiotów, 
z którymi musiał toczyć nieustanne boje. W „Generale” walczył m.in. z drezyną i armatą 


© Harold Lloyd ucieleśniał w filmie 
„Jeszcze wyżej” bohatera z amerykań- 
skiej prowincji, marzącego o karierze 


cym kontraście między obliczem zaspa- 
nego dziecka marzącego o niebieskich 
migdałach a całkiem dorosłymi żądzami. 
Jego filmy wyróżniały się z licznych 
produkcji kina niemego również gaga- 
mi opartymi na wyczynach fizycznych 
i klownadzie połączonej z niebezpieczny- 
mi popisami kaskaderskimi. Po zakończe- 
niu kariery w cyrku, wodewilu i scenicz- 
nej burlesce Langdon trafił pod opiekę 
Sennetta, kręcąc w 1924 roku swój pierw- 
szy film, „Picking Peaches”. W ciągu 
dwóch lat zrealizował 25 krótkometra- 
żówek, które stały się kinowymi przeboja- 
mi. W 1926 roku Langdon porzucił wy- 
twórnię Sennetta i w wytwórni Warner Brothers 
Pictures zrealizował trzy pełnometrażowe kome- 
die: „Tramp, Tramp, Tramp” (1926), „The 
Strong Man” (1926) i „Long Pants” (1927). By- 
ły to ostatnie sukcesy Langdona, którego kariera 
załamała się na początku lat trzydziestych XX w. 
W 1914 roku Sennett nakręcił pierwszą ame- 
rykańską komedię pełnometrażową, „Til- 
lie's Punctured Romance”, lecz mimo powodze- 
nia filmu jego gwiazda jako producenta i reży- 
sera zaczęła gasnąć. Dopóki burleska trwała nie 
dłużej niż kwadrans, jej absurd budził rozbawie- 
nie. W pełnym metrażu stawała się jednak mę- 
cząca. Tuż przed rokiem 1920 widzowie zaprag- 
nęli nie tylko dłuższych filmów, ale i nowych 
bohaterów, którzy nie przypominaliby pociąga- 
nych za sznurki marionetek, lecz zwykłych lu- 
dzi. Okazało się, że po pół godziny niekontrolo- 
wanych wybuchów radości byli już fizycznie 
zmęczeni i przestawali nadążać za akcją. 


Wielka trójca burleski 


Właśnie w latach dwudziestych nastąpił roz- 
kwit kariery Charlie Chaplina, Bustera Keatona 
i Harolda Lloyda. Chaplin, przeczuwając oczeki- 
wania swoich wielbicieli, w 1921 roku nakręcił 
pełnometrażowy film „Brzdąc, w którym sceny 
wzruszające przeplatały się z farsowymi. Każda 
następna burleska Chaplina: „Gorączka złota” 
(1925), „Cyrk” (1928), „Światła wielkiego miasta” 
(1931), „Dzisiejsze czasy” (1936), „Dyktator” 
(1940) — wykorzystywała ten chwyt: widzowie na 
zmianę ocierali oczy z łez radości i smutku. 

Kinomani lat dwudziestych ubiegłego stule- 
cia chcieli oglądać komików o powierzchowno- 
ści klowna, ale o ludzkim wnętrzu. Taki był 
włóczęga Charlie, tacy byli pozostali dwaj mi- 
strzowie burleski — Buster Keaton i Harold Lloyd. 
Nieruchoma twarz Keatona sprawiała wraże- 
nie, jakby aktor ze strachu chciał ukryć wszel- 
kie uczucia, u Chaplina zaś wzruszało jego ner- 
wowe, wyczekujące spojrzenie. Sympatię bu- 
dziła także bezradna twarz Lloyda, o którym 
mówiono, że wygląda jak nobliwy pastor zaj- 
mujący się nie wiadomo dlaczego obnośnym 
handlem miotłami. 

Keaton rozpoczął karierę w wieku 3 lat, wy- 
stępując z rodzicami w zespole music-hallowym 
„Troje Keatonów”. Jako dziecko zmuszony był 
ukrywać twarz pod maską, grał bowiem karłowa- 
tego starca z rudymi bokobrodami. Przebranie 


stłumiło dziecięcą osobowość. Wkrótce Keaton 
nie musiał nawet stosować charakteryzacji — nie- 
ruchomy wyraz twarzy, który ćwiczył od dziecka, 
skutecznie zastąpił makijaż i zrósł się z nim na 
zawsze. Świadczą o tym filmy dokumentalne. 
Po przyjeździe do Nowego Jorku rozpoczął 
występy w jednym z broadwayowskich teatrów. 
Tutaj spotkał Arbuckle'a — starego znajomego 
z wodewilu, który zaproponował mu występy 
w filmie. Przez cztery lata wspólnych wystę- 
pów w komediach krótkometrażowych Keaton 
zdobył bogatą wiedzę o gustach publiczności. 
Wykorzystał ją w latach dwudziestych, na które 
przypadają jego szczytowe osiągnięcia. Nakrę- 
cił wówczas kilka pełnometrażowych filmów 
o satyrycznym wydźwięku. Kreował w nich bo- 
hatera, który dzielnie znosi różne przykrości lo- 
su, m.in. w filmach: „Trzy wieki” (1923) we wła- 
snej reżyserii, „Rozkosze gościnności” (1923) 
Jacka Blystone'a, „Sherlock Junior” (1924) we 
własnej reżyserii i „Generał” (1926) zreali- 
zowanym wspólnie z Clyde'em Bruckmanem. 
Śmieszność Harolda Lloyda 
wynikała z kontrastu schludnego 
wyglądu z niekonwencjonalnym 
zachowaniem. Publiczność pę- 
kała ze śmiechu, obserwując 
wyczyny amerykańskiego eve- 
rymana, dla pieniędzy wspi- 
nającego się po fasadzie wie- 
żowca i przeżywającego 
mrożące krew w żyłach 
przygody w filmie „„Je- 
szcze wyżej” (1923) Fre- 
da Newmeyera i Sama 
Taylora. Lloyd nie 


© Zabawną 
parę komików 
slapstickowych 
stworzyli Stan Lau- 
rel i Oliver Hardy znani 

jako Flip i Flap, którzy 
po raz pierwszy wspólnie 
pojawili się na ekranie 
w 1925 r. 


był aktorem music-hallu, jak Chaplin czy Kea- 
ton. Próbował swych sił jako aktor dramatycz- 
ny, lecz dopiero występy w filmach komedio- 
wych ujawniły jego naturalny talent aktorski. 
Lloyd odnalazł swoją komiczną osobowość po 


obejrzeniu filmu o dzielnym pastorze noszącym 
okulary. Postanowił włożyć duże rogowe szkła 
oraz słomkowy kapelusz i zostać przesadnie wia- 
rygodnym młodzieńcem. Początkowo występo- 
wał u Sennetta, a następnie u innego popularnego 
twórcy slapsticków — Hala Roacha. Jego dobro- 
duszny bohater zawsze popadał w tarapaty, lecz 
wychodził z nich zwycięsko. Lloyd grał: milione- 
ra, który traci pamięć na skutek wymyślonej cho- 
roby, w komedii „Why Worry” (1923) Freda 
Newmeyera i Sama Taylora, zakochanego kraw- 
ca, który pragnie wydać książkę o miłości, 
w „Girl Shy” (1924) Newmeyera i Taylora, stu- 
denta niedorajdę, który nagle wygrywa zawody 
sportowe, w filmie „Niech żyje sport!” (1925) 
Newmeyera i Taylora, wschodzącą gwiazdę fil- 
mu w komedii „Kinomaniak” (1932) Cly- 
de'a Bruckmana i profesora egiptologii wyrusza- 
jącego do Afryki, by odnaleźć lekarstwo na do- 
mniemaną klątwę, w „Ostrożnie, profesorze” 
(1938) Elliota Nugenta. 


Burleska w nowej epoce 


Harold Lloyd to jeden z nielicznych aktorów 
slapstickowych, którzy zręcznie zaadaptowali 
się do nowych warunków kina dźwiękowego. 
Burleska musiała się zmienić w sytuacji, gdy 
możliwe stało się użycie humoru słownego. 
Wśród tych, którym się powiodło, znaleź- 
li się także Flip i Flap, czyli Stan Lau- 
rel i Oliver Hardy — para slapsticko- 
wych bohaterów o odmiennej fi- 
zjonomii i charakterach. Laurel 
i Hardy rozpoczęli wspólne wy- 
stępy w 1925 roku i kontynuowa- 
li karierę po rewolucji dźwięko- 
wej, która dokonała się w kinie 
dwa lata później. Jeszcze jed- 
nym aktorem komicznym 
kina niemego, który zdo- 
łał zachować swoją 
dawną pozycję, był 

W.C. Fields, czyli 
William Claude 
Dukinfield, od- 
twarzający postać 
złośliwego, egoistycznego 
samotnika, skłóconego z rodzi- 
ną, społeczeństwem i całym 
światem. W.C. Fields zagrał 

w 1934 roku w filmach: „Stary, 

dobry sposób” Williama Beau- 
dine'a, „Pani Wiggs z Cabbage 
Patch” Normana Tauroga i „Prawdziwy dar” 
Normana Z. MeLeoda. 

Połączenie tradycji burleski z możliwościa- 
mi kina dźwiękowego udało się w pełni braciom 
Marx — rodzinnemu zespołowi, który tworzyli: 
Chico (Leonard M.), Harpo (Arthur M.) i Grou- 


cho (Julius M.). W początkach karie- 
ry towarzyszyli im Zeppo (Her- 
bert M.) i Gummo (Milton M.). 
Bracia utworzyli grupę utalento- 
wanych komików-muzyków, de- 
monstrujących na ekranie pur- 
nonsensowy humor. Bezlitośnie 
obnażali struktury społeczne i po- 
lityczne, kpiąc z wad natury ludz- 
kiej. Stosowali też przerywniki mu- 
zyczne, demonstrując: Chico — wir- 
tuozerskie wariacje fortepianowe, a 
Harpo grę na harfie. Bracia wystąpi- 
li m.in. w filmach: „Małpi interes” 
(1931) Normana Z. MeLeoda, „Koń- 
skie pióra” (1932) MeLeoda, „Kacza 
zupa” (1933) Leo McCareya, „Noc 
w operze” (1935) i „Dzień na wy- 
ścigach” (1937) Sama Wooda. 
Wielką popularnością wśród ame- 
rykańskiej publiczności cieszył się 
także Eddie Cantor, grający role ma- 
ło efektownych bohaterów o zaska- 
kująco silnej woli i umiejętności roz- 
śmieszania widzów, m.in. w „Dłu- 


1 Duet Abbott i Costello zasłynął serią ko- 
medii-horrorów „Abbot i Costello spotyka- 
ją...”. To, co na początku wydawało się gwa- 
rancją sukcesu, stało się jedną z przyczyn 
upadku tej pary komików 


gich spodniach” (1926) Franka Tuttle'a, „Whoopee!” 
(1930) Thorntona Freelanda, „Rzymskich skanda- 
lach” (1933) Franka Tuttle'a i „Ali Baba Goes to 
Town” (1937) Davida Butlera. 

Mimo wyjątków rozwój filmowej burleski 
ucierpiał na wprowadzeniu dźwięku do kina. 
Było ku temu kilka powodów. Najważniejszy 
z nich to niedopasowanie niemego slapsticku do 
wymagań kina dźwiękowe- 
go oraz zmiany w struktu- 
rze produkcji w Hollywood. 
W niemej komedii aktorzy 
grający główne role byli 
często jednocześnie produ- 
centami i 
nieważ szefowie wytwómi 
mieli już dość panoszenia się 
gwiazd filmowych, wyko- 
rzystali moment przełomu 
technicznego, by to zmienić. 
Miejsce burleski zajęła sza- 
lona komedia screwball, 


© Louisa de Funtsa kino 
odkryło dopiero, gdy miał 
50 lat. Zagrał wtedy głów- 
ną rolę w „Żandarmie 
z Saint-Tropez” 


nawiązująca do tradycji slap- 
sticku niesłychaną szybko- 
ścią, z jaką bohaterzy wypo- 
wiadali swoje kwestie, często 
przekrzykując się i mówiąc 
równocześnie. Mistrzem te- 
go werbalnego slapsticku 
był reżyser Preston Stur- 
ges. Stosował go także 
Howard Hawks, m.in. 
w filmach „Napoleon na 
Broadwayu” (1934), „„Dra- 
pieżne maleństwo” (1938) 
i „Madame Piętaszek” 
(1951). Nieobcy też był 
Frankowi Caprze, m.in. 
w filmach „Platynowa blon- 
dynka” (1931) i „Ich noce” 


© Bracia Marx (na zdję- 
ciu w filmie „Noc w ope- 
rze” ze swoim purnon- 
sensowym humorem stali 
się ułubieńcami publicz- 
ności w Ameryce i Europie 


(1934, nagrodzony 4 Oscarami). Na ekranie popisy- 
wali się m.in. John Barrymore, Lee Tracy, Adolphe 
Menjou i Cary Grant. Ten rodzaj slapsticku po- 
sługiwał się charakterystycznymi gagami słow- 
nymi, m.in. wygłaszanymi na boku sarkastycz- 
nymi uwagami, nieporozu- 
mieniami słownymi, ab- 


©. Gra Jima Carreya przy- 
pomina popisy komików 
słapstickowych niemej epo- 
ki kina. Po raz pierwszy ak- 
tor zaprezentował szeroką 
gamę swych umiejętności, 
grając rolę zwariowanego 
detektywa, poszukującego 
zaginionych zwierząt, w filmie „Ace Ventura — 
psi detektyw” 


surdalnymi metaforami, obcym akcentem, błęda- 
mi wymowy i grą słów. 

Tradycje burleski kontynuowały w latach 
czterdziestych i pięćdziesiątych duety: Bob Ho- 
pe i Bing Crosby, Bud Abbott i Lou Costello 
oraz Jerry Lewis i Dean Martin. Pierwsza z wy- 
mienionych par ak- 
torskich nakręciła dla 
wytwórni Paramount 
Pictures — wspólnie 
z aktorką Dorothy La- 
mour — składający 
się z 7 części cykl 
„Droga do... ”, popu- 
larny przede wszyst- 
kim dzięki zręczne- 
mu połączeniu trzech 
ekranowych indywi- 
dualności oraz na- 
gromadzeniu często 
surrealistycznych 
gagów, m.in. w fil- 
mach: „Droga do Sin- 
gapuru (1940)i „Dro- 
ga do Zanzibaru” 
(1941) Victora Scher- 


tzingera, „Droga do Maroko” (1942) Davida 
Butlera i „Droga do Rio” (1947) Normana Z. 
MceLeoda. 

Duet Bud Abbott i Lou Costello uznawany 
był za następcę pary Flip i Flap. Śmiech wi- 
dzów wywoływało absurdalne zderzenie pro- 
stoty wysokiego Abbotta z nieprawdopodob- 
nymi pomysłami niskiego, krępego Costella. 
Para nie stosowała jednak tradycyjnego sla- 
psticku, ponieważ opierała swoje gagi wy- 
łącznie na humorze słownym. Komicy rozpo- 
częli współpracę od występów w radiu 
w 1938 roku. Swój pierwszy film, „Noc w tro- 
pikach” Edwarda Sutherlanda, zrealizowali 
w 194! roku. W następnych latach wystąpili 
wspólnie w ponad 35 filmach, takich jak „Ab- 
bott i Costello na wyścigach” (1943) Erle'a C. 
Kentona, „Abbott i Costello spotykają Fran- 
kensteina” (1948) Charlesa Bartona oraz „Ab- 
bott i Costello spotykają mumię” (1955) 
Charlesa W. Lamonta. 

Silnym ośrodkiem burleski była przez la- 
ta Francja, pamiętająca o tradycjach Maksa 
Lindera. W latach pięćdziesiątych XX wie- 
ku objawił się talent reżyserski aktora Ja- 
cques'a Tatiego, który w swoich filmach 
grał pana Hulota. Tati został szybko obwo- 
łany współczesnym Linderem i wielkim od- 
nowicielem gagu filmowego. Od burleski re- 
prezentowanej przez braci Marx różniło go 
przekonanie o realistycznej genezie gagu 
oraz rezygnacja z czy- 
stego nonsensu. Uzna- 
niem widzów cieszyły 
się m.in. „Wakacje pana 
Hulot” (1953) i „Pan 
Hulot wśród samocho- 
dów” (1970). Przedsta- 
wicielem znacznie bar- 
dziej plebejskiej odmia- 
ny francuskiej burleski 
stał się Louis de Funes, 
który mimo filmowego debiutu w 1945 roku aż 
do lat sześćdziesiątych grał tzw. ogony. Występ 
w „Żandarmie z Saint-Tropez” (1964) Jeana 
Giraulta zjednał mu kinomanów, a kolejne fil- 
my potwierdziły rzadko spotykany zmysł ko- 
miczny aktora. De Funes wzorem starych mi- 
strzów burleski do perfekcji opanował mimikę 
i ekspresję ciała. Niski, łysy, z haczykowatym 
nosem i złośliwym wyrazem twarzy, aktor naj- 
lepiej sprawdzał się w rolach choleryków, za- 
wistników i spryciarzy, takich jak komisarz po- 
licji Juve w trzech filmach o Fantomasie w re- 
żyserii Andrć  Hunebelle'a: „Fantomas” 
(1963), „Fantomas wraca” (1965) i „Fantomas 
kontra Scotland Yard" (1966). 

W Wielkiej Brytanii z burleski czerpał Peter 
Sellers, grający m.in. głupkowatego inspektora 
Clouseau w serii filmów „Różowa pantera” 
(1963-1978) Blake'a Edwardsa, a także w „Przy- 


jęciu” (1968) tego samego reżysera. Także 


w Wielkiej Brytanii powstała grupa komików 
Monty Pythona, w których występach humor wer- 
balny mieszał się z zabawną grą ciałem. 

W ostatnich trzydziestu latach XX wieku 
tradycję humoru slapstickowego podtrzymywa- 
li w Ameryce: aktor i reżyser Mel Brooks, Woo- 
dy Allen, spółka reżysersko-producencka Jim 
Abrahams oraz David i Jerry Zuckerowie, Che- 
vy Chase, Jim Carrey i Ben Stiller. 


Film historyczny i kostlumowy 


Historia dostarcza pomysłów twór- 
com filmowym od wczesnych lat roz- 


woju kina. Tematem „Narodzin naro- 


du” (1915) Davida Warka Griffitha, 
uznawanego za pierwszy prawdziwy 


film kinowy, jest epizod z historii Sta- 
nów Zjednoczonych. Kontrowersyjna 


epopeja, nakręcona z punktu widze- 
nia konserwatysty, a nawet rasisty, 
przyczyniła się do tego, że następcy 
Griffitha interpretowali historię 
zgodnie z własnymi przekonaniami 
lub potrzebą chwili. 


ydarzenia z przeszłości stanowią 
znakomity materiał filmowy: z tej 
zamierzchłej — bo nęcą egzotyką, 


wspaniałymi kostiumami, wystawnymi dekora- 
cjami i tłumami statystów, z tej nowszej — bo 
umożliwiają zrozumienie procesów rządzących 
światem. Nie ma znaczenia, że bohaterami fil- 
mów są często postacie fikcyjne, wymyślone 
w celu dodania wydarzeniom światowym ludz- 
kiego wymiaru, pod jednym warunkiem — tło 
wydarzeń nie może zostać zafałszowane. 
Istnieją trzy zasadnicze kierunki w dziedzi- 
nie realizacji filmów historycznych. Pierwszy 
reprezentują ci twórcy, którzy swoje dzieła rea- 
lizują z ogromnym pietyzmem i dbałością 
o szczegóły historyczne. Dla drugiej kategorii 
twórców historia to pretekst, a zdarzenia z prze- 
szłości mają znaczenie tylko wtedy, gdy można 
je potraktować jako odniesienie do współczes- 
ności. Trzeci kierunek to domena tych twórców, 
dla których kostium historyczny jest tylko spo- 
sobem na przyciągnięcie widzów do kin. Te 
pseudohistoryczne produkcje mieszają wątki, 
zdarzenia, bohaterów i epoki, a realia obyczajo- 
we nie mają dla nich najmniejszego znaczenia. 
Ten gatunek filmu ma pewną poważną przy- 
padłość — jest nią skrót, uproszczenie. Jego 
przyczyny bywają rozmaite: czasami są nimi 
ograniczenia czasowe, konieczność zawarcia 
w dwugodzinnym widowisku wydarzeń rozgry- 
wających się na przestrzeni wielu lat. Kiedy in- 
dziej brak wystarczających materiałów źródło- 
wych, które pozwoliłyby uprawdopodobnić po- 
kazywaną przeszłość. Jednak bywa to także 
chęć pokazania historii w sposób, który jest po- 
litycznie wygodny dla twórców filmowych. Są 
filmy, po których obejrzeniu widzowie zaczy- 
nają bardziej wierzyć w rzeczywistość pokaza- 
ną na ekranie niż w udokumentowane fakty hi- 
storyczne (przykładem może być „„JFK” Olive- 
ra Stone'a z 1991 r., stawiający hipotezy doty- 
czące okoliczności śmierci prezydenta Stanów 
Zjednoczonych Johna F. Kennedy'ego). 


Efektowna starożytność 


Jedyną poważną wizję czasów prehistorycz- 
nych stanowi „Walka o ogień” (1981) Jeana Ja- 
cques'a Annauda. Jest to rozgrywająca się oko- 
ło 80 tysięcy lat temu historia wyprawy trzech 
członków szczepu Ulamów w poszukiwaniu 


fr. „Walka o ogień” ukazuje mało znany okres w dziejach ludzkości. Wykreowała go wyobra- 
źnia scenarzysty i reżysera. Po stracie największego skarbu — ognia, trzej członkowie plemie- 


nia Ulamów udają się na jego poszukiwanie 


utraconego skarbu — ognia. Film stanowi zręcz- 
ne połączenie hipotez i faktów, pozostawiając 
przy tym dość miejsca fantazji widzów. Annaud 
przywiązał duże znaczenie do autentyczności 
szczegółów. Znany pisarz Anthony Burgess 
stworzył specjalnie na potrzeby filmu pierwot- 
ną mowę, a antropolog Desmond Morris zadbał 
o czytelną gestykulację aktorów, jaką mogły się 
posługiwać ludy epoki kamiennej. 

Świat starożytny doczekał się bogatej filmo- 
grafii i trudno byłoby odnaleźć liczącą się kultu- 
rę antyczną, której nie poświęcono by zaintere- 
sowania. Mezopotamia stała się tematem pierw- 
szej z czterech części „Nietolerancji” (1916) 
Griffitha oraz „Królowej Babilonu” (1956) Car- 
la Ludovica Bragaglii. Starożytny Egipt został 
sportretowany w „Egipcjaninie Sinuhe” (1954) 
Michaela Curtiza, „Księżniczce Nilu” (1954) 
Harmona Jonesa, „Ziemi faraonów” (1955) Ho- 
warda Hawksa oraz „„Faraonie” (1965) Jerzego 
Kawalerowicza — jednej z najefektowniejszych 
polskich superprodukcji, nakręconej na podsta- 
wie powieści Bolesława Prusa. 

Czasy starożytnej Grecji interesowały produ- 
centów, zwłaszcza gdy dotyczyły mitologii (np. 
„Helena trojańska”, 1955, Roberta Wise'a) lub 
były ekranizacjami dzieł pisarzy antycznych (Ho- 
mera, Sofoklesa, Arystofanesa). Historią helleni- 
stycznej Grecji zajęli się Michael Forlong i Robert 
Rossen w „Aleksandrze Wielkim” (1956). Niepo- 
równanie większe zainteresowanie twórców to- 
warzyszyło czasom imperium rzymskiego, a każ- 
dy producent usiłował przebić poprzedników ska- 
lą rozmachu realizacyjnego. Gigantyczne środki 
finansowe, włożone w odtwarzanie dekoracji, ko- 
stiumów i detali historycznych, sprawiły, że do 
dziś pamięta się „Spartakusa” (1960) Stanleya 
Kubricka i podziwia „Gladiatora” (2000) Ridleya 
Scotta. Lista supergigantów rozgrywających się 


w tamtych czasach jest imponująca: „Cezar i Kleo- 
patra” (1946) Gabriela Pascala z Claude'em Rain- 
sem i Vivien Leigh, oparta na sztuce Geor- 
ge'a Bernarda Shawa; „Juliusz Cezar” (1953) Jo- 
sepha L. Mankiewicza i jego osławiona z powodu 
olbrzymich kosztów i artystycznej porażki „Kleo- 
patra” (1963) z Richardem Burtonem i Eli- 

dj j zabeth Taylor. R 
y „Upadek cesarstwa rzymskiego (1963) 
Anthony'ego Manna reprezentuje rzadko 
spotykaną w Hollywood 
sumienną próbę wy- 
świetlenia przyczyn 
rozpadu najnowocześ 
niejszego państwa sta- 
rożytności. Jego 


fr Za podstawę scenariusza do filmu „Spar- 
takus” posłużyła powieść Howarda Fasta, 
opowiadająca o autentycznym powstaniu 
niewolników w I w. p.n.e. Gladiatora Spar- 
takusa zagrał Kirk Douglas 


scenariusz opracowano na podstawie, naukowej 
pracy historycznej Edwarda Gibbona „Zmierzch 
cesarstwa rzymskiego”. W efekcie powstał film 
wyróżniający się na tle innych obrazów z okresu 
antyku rzetelnością historyczną i świetnym odtwo- 
rzeniem klimatu epoki. Do jego sukcesu przyczy- 
nili się także znakomici aktorzy, tacy jak Sophia 
Loren i Alec Guinness. 


„Upadek cesarstwa rzymskiego” był filmem 
zrealizowanym z ogromnym rozmachem. Sce- 
nografowie i kostiumolodzy przez 2 lata szukali 
źródeł do jak najwierniejszego odtworzenia na 
ekranie realiów życia codziennego dawnych 
Rzymian. W realizacji 
wzięło udział 1700 za- 
wodowych aktorów fil- 
mowych w rolach głów- 
nych i epizodycznych 
oraz tysiące statystów. 

Mimo to kilkadzie- 
siąt lat później cały ten 
wysiłek może budzić co 
najwyżej zdumienie ska- 
lą rozrzutności. „Gladia- 
tora” Ridleya Scotta — 
remake „Upadku cesar- 
stwa rzymskiego”, zrea- 
lizowano w znacznej mierze, wykorzystując po- 
moc najnowocześniejszych komputerów. Tak 
stworzono panoramę starożytnego Rzymu, Ko- 
loseum i wiele innych budynków, a nawet tysią- 
ce statystów, zasiadających na trybunach cyrku 
gladiatorów. 

Motywem historycznym chętnie wykorzysty- 
wanym przez reżyserów są dzieje Chrystusa 
i wczesnych chrześcijan. Pierwszy temat repre- 
zentował m.in. „Król królów” (1927) Cecila B. 
De Mille'a, nakręcony pod tym samym tytułem 
raz jeszcze w 1961 roku przez Nicholasa Raya. 
Inne filmy tego typu to m.in.: „Największa histo- 
ria, jaką kiedykolwiek opowiedziano” (1965) 
George'a Stevensa, z Charltonem Hestonem ja- 
ko Janem Chrzcicielem oraz Maksem von Sydo- 
wem jako Chrystusem, zrealizowany dla telewi- 
zji „Jezus z Nazaretu” (1977-1978) Franca Zef- 
firellego, oraz wzbudzające ogromne emocje 


„Ostatnie kuszenie Chrystusa” (1988) Martina 
Scorsese. Znacznie ciekawsze z punktu widzenia 
historyków były produkcje z okresu pierwszych 
wyznawców chrześcijaństwa. Najczęściej filmo- 
waną powieścią ukazującą te czasy jest „Quo 
vadis” Henryka Sienkiewicza, przybliżająca 
współczesnym czasy Rzymu cesarza Nerona. 
Powieść tę ekranizowali: Włoch Enrico Guazzo- 


ni (1912), Arturo Ambrosio (1925), Mervyn Le- 
Roy (1951) oraz Jerzy Kawalerowicz (2000). 
Czasy Nerona, już po spaleniu Rzymu, zaintere- 
sowały Cecila B. De Mille'a, który był reżyse- 
rem filmu „W cieniu krzyża” (1932). Historiom 
nawróceń na wiarę chrze- 
ścijańską poświęcili swe 
dzieła Henry Koster („„SZa- 
ta”, 1953) oraz Fred Ni- 
blo i William Wyler w ekra- 
nizacjach bestsellerowej 
powieści Lewisa Walla- 


© „Gladiator” był naj- 
większym przebojem fil- 
mowym 2000 r. To hi- 
storia konfliktu między 
Maximusem — jednym 
z najlepszych rzymskich 
generałów (Russell Crowe), a Commodusem 
(Joaquin Phoenix), uzurpatorem zasiadającym 
na rzymskim tronie 


ce'a „Ben Hur” (1926, 1959). Kilka filmów po- 
święcono także pierwszym wiekom nowej ery, 
m.in.: „Konstantyn Wielki” (1961) Lionella de 
Felice'a oraz „Attyla” (2001) Ri- 

charda Lowry'ego — fabula- 
ryzowana biografia wład- 
cy państwa Hunów. 


Wieki średnie 
w kinie 


Średniowiecze sta- 
ło się nie mniej cieka- 
wym okresem historycz- 
nym dla twórców filmowych, 


zwłaszcza opowiadających historię Wielkiej Bry- 
tanii. „Alfred Wielki” (1969) Clive'a Donnera 
ukazuje historię angielskiego władcy, który w IX 
wieku najpierw w bitwie pod Eddington po- 
wstrzymał podbój Anglii przez Duńczyków, 
a następnie utworzył na części obszaru wyspy 
zjednoczone państwo anglosaskie. Arthur Lubin 
w „Lady Godivie” (1955) opowiedział legen- 


e „Upadek cesarstwa rzymskiego”, mają- 
cy wszelkie cechy amerykańskich superpro- 
dukcji historycznych z lat sześćdziesiątych 
XX w. (przepych kostiumów, wyścigi rydwa- 
nów, pojedynki), był jedną z prób odtworze- 
nia przyczyn upadku potęgi starożytnego 
Rzymu najbardziej zbliżoną do prawdy (na 
zdjęciu James Mason) 


darną historię żony lorda z czasów króla Edwar- 
da Wyznawcy. Chcąc zmusić męża do zaniecha- 
nia wprowadzenia rujnującej dzierżawców dani- 
ny, przejechała nago na koniu ulicami Coventry. 
Reżyser Peter Glenville w dramacie historycz- 
nym „Becket” (1964) zajął się konfliktem mię- 
dzy arcybiskupem Canterbury Thomasem Bec- 
ketem a królem Henrykiem II, naruszającym 
wolność Kościoła katolickiego. Anthony Har- 
vey w „Lwie w zimie” (1968) uczynił bohate- 
rem Henryka II (Peter O”Toole), ale osią opo- 
wieści stał się zmierzch panowania króla i jego 
wysiłki w celu utrzymania jedności monarchii, 
zagrożonej ambicjami synów (w roli jednego 
z nich, Ryszarda Lwie Serce, zadebiutował na 
dużym ekranie Anthony Hopkins). „Edward II” 
(1991) Dereka Jarmana, oparty na skandalizują- 
cym dramacie Christophera Marlowe'a, prze- 
szedł do historii przede wszystkim jako mani- 
fest mniejszości seksualnych (król i jego kocha- 
nek padają ofiarą intrygi uknutej przez dwór, 
kler i wojsko). 

Dwóch wybitnych reżyserów zajęło się sze- 
kspirowskim dramatem „Henryk V” — Lauren- 
ce Olivier w 1944 roku i Kenneth Branagh 
w 1989 roku. Obaj przyjęli różne koncepcje fa- 
bularne, choć każdemu udało się stworzyć dzie- 
ło monumentalne i wspaniałe. W filmie Olivie- 
ra (będącym jego debiutem reżyserskim) ramę 
stanowiło przedstawienie teatralne w teatrze 
Globe. Olivier wprowadził wiele nowatorskich 
rozwiązań inscenizacyjnych i technicznych (do 
historii filmu przeszła scena bitwy pod Azinco- 
urt, nakręcona w technikolorze). U Branagha 
Henryk V był bardziej ludzki, pokazany 
z mniejszym dystansem. Olivier wyreżysero- 
wał jeszcze jedną szekspirowską sztukę o królu 
angielskim — „Ryszarda III” (1956), sfilmowa- 
ną także w 1996 roku przez Richarda Loncrai- 
ne'a, ale tym razem, dla podkreślenia ponad- 
czasowej wymowy sztuki Szekspira, przenie- 
sioną do epoki Hitlera i Stalina. 


e „Henryk V” był reżyser- 
skim debiutem młodego ir- 
landzkiego aktora, Kenne- 
tha Branagha. Okazało 
się, że udało się mu stwo- 
rzyć widowisko wspania- 
le sfilmowane i zagrane, 
z rewelacyjną sceną bitwy 
pod Azincourt (na zdjęciu Ian 
Holm, Kenneth Branagh) 


Oddzielne miejsce w filmowej historiografii 
zajmują legendarne postacie: króla Artura i Ry- 
cerzy Okrągłego Stołu. Należą do nich filmy, 
m.in.: „Excalibur” (1980) Johna Boormana 
i „Rycerz Króla Artura” (1995) Jerry'ego Zuc- 
kera. Dzieje Robin Hooda również od dawna in- 
spirowały reżyserów, którzy poświęcili mu wie- 
le filmów. Są to m.in.: „Przygody Robin Hooda” 
(1938) Michaela Curtiza, „Powrót 
Robin Hooda” (1976) Richarda Le- 
stera, „Robin Hood, książę złodziei” 
(1991) Kevina Reynoldsa. Wartość 
historyczna tych filmów ogranicza 
się jednak do prezentowania mniej 
lub bardziej autentycznych realiów 
życia średniowiecznej Anglii. 

produkcji filmowej Wielkiej 
Brytanii nie sposób nie wspomnieć 
> „Braveheart — Waleczne serce” 
(1995) Mela Gibsona — epopei o żyją- 
cym w XIII wieku szkockim bohate- 
rze narodowym, Williamie Wallasie. 
Zagrany przez Gibsona heros stanął 
do walki o wolność ojczyzny podbitej 
przez Anglików i przepędził najeźdź- 
ców, ale na skutek podstępnych kno- 
wań wrogów zginął z rąk kata. 

Historia wieków średnich in- 
nych krajów Europy nigdy nie cie- 
szyła się takim zainteresowaniem 
wśród twórców filmowych jak hi- 
storia Anglii. Średniowieczne dzie- 
je Francji ukazano m.in. w „Beatri- 
ce” (1987) Bertranda Taverniera — 
okrutnej historii rodzinnej z czasów 
wojny stuletniej. Jedynie życie Jo- 
anny d'Arc inspirowało reżyserów 
filmowych. Powstało wiele filmów 
o tej narodowej bohaterce Francji 
i świętej zwanej Dziewicą Orleań- 
ską, która odegrała istotną rolę 
w wojnie stuletniej. Do nich należą 


m.in.: „Męczeństwo Joanny d'Arc” 
(1928 ) Carla Theodora Dreyera, „Joanna 
d'Arc” (1949) Victora Fleminga (z Ingrid Berg- 


man w roli tytułowej), „Święta Joanna” (1957) 
Ottona Premingera oraz „Joanna d'Arc” (1999) 
Luca Bessona — najbardziej efektowna wersja 
z Millą Jovovich jako Dziewicą Orleańską. 

Spośród filmów o dziejach średniowiecz- 
nych Hiszpanii i Portugalii największą popular- 
ność zdobył widowiskowy „El Cid” (1961) An- 
thony'ego Manna, oparta na dramacie Pier- 
re'a Corneille'a („Cyd”) opowieść o żyjącym 
w XI wieku hiszpańskim bohaterze narodowym, 
który wypędził z kraju Maurów, lecz został 
zdradzony przez narzeczoną (w głównych ro- 
lach wystąpili Charlton Heston i Sophia Loren). 

Rozgrywającą się we Włoszech historią 
z fikcyjnymi bohaterami, za to znakomicie od- 
dającą klimat końca XIV wieku, jest „Imię 
róży (1986) Jeana Jacques'a Annauda. Przeło- 
żenie wielowarstwowej powieści Umberta Eco 
na język filmu okazało się zadaniem trudnym, 
lecz udanym. To opowieść o franciszkaninie 
Williamie z Baskerville (Sean Connery) oraz 
jego pomocniku (Christian Slater), którzy 
w opactwie benedyktynów muszą rozwikłać 
skomplikowaną zagadkę kryminalną. 

Kilka filmów poświęcono najwybitniejsze- 
mu europejskiemu podróżnikowi, Wenecjanino- 


© „Joanna d'Arc” (Milla Jo- 
vovich) to opowieść o bohater- 
ce narodowej Francji, która 
w 1429 r. wyparła Anglików 
spod Orleanu. Oskarżona 
o czary i herezję została spa- 
lona na stosie. W 1920 r. Ko- 
ściół ogłosił ją świętą 


% „Braveheart — Waleczne serce” Mela 
Gibsona (na zdjęciu) to wystawne widowi- 
sko historyczne z czasów Średniowiecznej 
Szkocji. William Wallace mści się na angiel- 
skich najeźdźcach, którzy zabili jego bli- 
skich 


wi Marco Polo, który odbył 
drogą lądową wyprawę do 
Chin. Jego historię przed- 
stawili na ekranie m.in. 
Amerykanin Archie Mayo 
w filmie „Przygody Marco 
Polo” (1938) oraz Włosi 
Hugo Fregonese i Piero 
Pierotti w filmie „Marco 
Polo” (1962) 

W Związku Radzieckim 
wielką popularnością cie- 
szył się historyczny fresk 
Sergieja Eisensteina „„Ale- 
ksander Newski” (1938) - 
historia walki rosyjskiego 
księcia z zakonem teutoń- 
skim w XIII wieku, oraz „Andriej Rublow” An- 
drieja Tarkowskiego (1966, na ekranach kin od 
1971) — historia słynnego malarza ikon z przeło- 
mu XIV i XV wieku. Na ekrany przeniesiono 


także egzotyczną historię 
Czyngis-chana, żyjącego 
na przełomie XII i XIII 
wieku władcy Mongolii, 
jednego z największych 
zdobywców w dziejach 
świata — „Czyngis-chan” 
(1965) Henry'ego Levina. 
Czasy średniowiecznej Ja- 
ponii samurajów najwspanialej 
oddał Akira Kurosawa, m.in. w filmach: „Ra- 
shomon” (1950), „Siedmiu samurajów” (1954), 
„Tron we krwi” (1957), „Straż przyboczna” 
(1961) i „Ran” (1985). 

W Polsce Aleksander Ford nakręcił „Krzy- 
żaków” (1960) — superprodukcję opartą na po- 
wieści Henryka Sienkiewicza, z pamiętną bitwą 
pod Grunwaldem jako punktem kulminacyj- 
nym filmu. 


Ostatnie pięćset lat 


Filmowcy zawsze interesowali się wielkimi 
odkryciami geograficznymi oraz wspaniałymi 
dziełami sztuki, tematy te bowiem prezentowa- 
ły się na ekranie niemal równie atrakcyjnie jak 
starożytność. Tylko Krzysztofowi Kolumbowi 
poświęcono trzy wystawne widowiska: amery- 
kańskie filmy Davida MacDonalda z 1949 r. 
i Johna Glena z 1992 r. oraz brytyjski „1492: 
wyprawa do raju” (1992) Ridleya Scotta, z Ge- 
rardem Depardieu oraz Sigourney Weaver. 
Wiele uwagi poświęcono konkwistadorom wy- 
prawiającym się po zdobycze do Ameryki Połu- 
dniowej. Należą do nich filmy: „Aguirre, gniew 
boży” (1972) Wernera Herzoga, „Misja” (1985) 
Rolanda Joffćgo i „Czarna suknia” (1991) Bru- 
ce'a Beresforda. 

Na ekrany trafiły także biografie wielkich 
artystów. Na podstawie powieści Irvinga Sto- 
ne'a Carol Reed nakręcił w 1965 roku „Udrękę 
i ekstazę” — film o życiu Michała Anioła (Charl- 
ton Heston). Derek Jarman wyreżyserował „Ca- 
ravaggia” (1986) — opowieść o jednym z naj- 
słynniejszych włoskich malarzy okresu wczes- 
nego baroku. Alexander Korda jest twórcą fil- 
mu „Dama z portretu” (1937, o Rembrandcie), 
a Luciano Salce „„El Greco” (1963). 


f „Ran” to historia rozgrywająca się w szes- 
nastowiecznej Japonii, opowiadająca o rozpa- 
dzie starego księstwa z powodu nienawiści 
między braćmi 


=> Wybitnym osiągnięciem francuskiego fil- 
nu historycznego lat dziewięćdziesiątych jest 
„Królowa Margot”, obraz ukazujący krwawy 
epizod z dziejów Francji — rzeź hugenotów 
(na zdjęciu Isabelle Adjani, Daniel Auteuil) 


Historia Anglii z XV i XVI wieku także in- 
teresowała filmowców. Alexander Korda był 
twórcą filmu „Prywatne życie Henryka VIII” 
(1933), Fred Zinnemann „Oto jest głowa zdraj- 
cy” (1966) o pisarzu i teologu Tomaszu Moorze, 
Charles Jarott „Anna tysiąca dni” (1969) — hi- 
storii Anny Boleyn, drugiej żony Henryka VIII. 
Michael Curtiz był reżyserem „Prywatnego ży- 
cia Elżbiety i Essexa” (1939) z Bette Davis 
w roli królowej Elżbiety I i Errolem Flynnem 
jako jej faworytem. Znakomity film „Eliza- 


% „Danton” był kolejnym filmem o życiu 
francuskiego rewolucjonisty. Andrzej Wajda 
zrealizował we Francji pasjonujący dramat 
historyczny, osnuty na sztuce teatralnej Sta- 
nisławy Przybyszewskiej. Tytułowego boha- 
tera zagrał Gerard Depardieu 


beth” (1998) nakręcił Shekhar Kapur, z Cate 
Blanchett w roli tytułowej władczyni. 

Najpopularniejszą postacią w historii Nie- 
miec XVI wieku, postrzeganą przez pryzmat 
filmu, jest Marcin Luter, reformator Kościoła 
zachodniego. Stał się on bohaterem filmu 
Irvinga Pichela „Martin Luter” (1953) i Guya 
Greena „Luter” (1974). Siedemnastowieczną 
historię Francji reprezentują dwie ekranizacje 
pod takim samym tytułem „Królowa Margot" 
(z 1954 r. w reżyserii Jeana Drćville'a oraz 
z 1994 r. w reżyserii Patrice'a Chćreau), 
w których tytułową rolę Marguerite de Valois, 
córkę Henryka II i Katarzyny Medycejskiej, 
zagrała najpierw Jeanne Moreau, a potem Isa- 
belle Adjani. Szara eminencja francuskiego 
dworu Ludwika XIII została sportretowana 
w filmie „Kardynał Richelieu” (1935) Rowlan- 
da V. Lee. 

Kształtowaniu się konstytucjonalizmu i ko- 
rzeniom nowoczesnej myśli politycznej po- 
święcone są m.in. „Cromwell” (1970) Kena 
Hughesa oraz „Szaleństwo króla Jerzego” 
(1995) Nicholasa Hytnera. Rewolucja naukowa 
została uwieczniona przez: Ewę i Czesława Pe- 
telskich w filmie „Kopernik” (1973), Josepha 
Loseya „Galileusz” (1975) oraz Williama Die- 
terle'a „Historia Louisa Pasteura” (1936). 

Dużą popularność zyskała osiemnastowiecz- 
na historia Francji. Obyczajowość tamtego stule- 
cia przedstawił m.in. Stephen Frears w „Niebez- 


piecznych związkach” (1988) i rok 
później Miloś Forman w „Valmon- 
cie” (oba będące ekranizacjami tej 
samej powieści). Stosunki panujące 
na dworze królewskim Ludwika XVI 
ukazał Patrice Leconte w filmie 
„Śmieszność” (1996). Rewolucja 
francuska będąca gwałtowną reakcją 
burżuazji i mieszczaństwa na rządy 
tego króla stała się inspiracją m.in. 
dla Andrzeja Wajdy, który zrealizo- 
wał we Francji w 1982 roku „Danto- 
na”, oraz dla Roberta Enrico twórcy 
filmu „Rewolucja francuska” (1989). 
Rządy Napoleona Bonaparte pokazali na ekranie 
Abel Gance w filmach „Napoleon” (1926) 
i „Austerlitz” (1960) oraz Sacha Guitry w .„Na- 
poleonie” (1954). 

Amerykańska wojna secesyjna jest najczę- 
ściej filmowanym epizodem w historii Stanów 
Zjednoczonych. Do dziejów kina przeszło kilka 
produkcji o wydarzeniach rozgrywających się 
w tym kraju w latach 1861-1865. Oprócz „Na- 
rodzin narodu” były to m.in.: „Revolution” (1985) 
Hugha Hudsona, „Chwała” (1989) Edwarda 
Zwicka (opowieść o walkach regimentu pie- 
cznie z czarnych żołnie- 
" (1993) Ronalda F. Max- 


choty złożonego wy 
rzy) oraz „Gettysburg 
wella. 

Wiele filmów poświęcono brytyjskiemu im- 
perium w XIX wieku. Dwukrotnie sfilmowana 
„Szarża lekkiej brygady” (w 1936 r. 
przez Michaela Curtiza i w 1968 r. 
przez Tony'ego Richardsona) opo- 
wiadała historię brytyjskiej okupacji 
Indii. Walka Brytyjczyków z afry- 
kańskim plemieniem Zulusów zo- 
stała ukazana przez Cy Endfielda 
w filmie „Zulu” (1964 ). Basil Dear- 
den w „Chartumie” (1966) upamięt- 
nił walkę Brytyjczyków i sudań- 
skiego przywódcy politycznego, 
Mahdiego, w wojnie o wyzwolenie 
tego afrykańskiego państwa. 

XX wiek obfitował w wydarze- 
nia historyczne o ogromnej randze. 
Oprócz dwóch wojen światowych 
miało wówczas miejsce m.in. rodzenie się jed- 
nych imperiów i upadek innych. Część filmów 
o tej tematyce zalicza się do innych gatunków 
(m.in. filmu wojennego i obyczajowego), po- 
nieważ od tych faktów dzieli nas zbyt krótki dy- 


stans czasowy. Jednakże można do historycz- 
nych zaliczyć filmy Sergieja Eisensteina „„Pan- 
cernik Potiomkin” (1925) i „Październik” 
(1928) — ukazujące narodziny Rosji Radziec- 
kiej. Bolesny rozpad Brytyjskiej Korony został 
upamiętniony m.in. przez Otto Premingera 
w „Exodusie” (1960) opowiadającym o rodze- 
niu się Państwa Izrael oraz Richarda Attenbo- 
rough w „Gandhim” (1982) — hagiografii zało- 
życiela współczesnych Indii. Walka o niepod- 
ległość była także tematem „Bitwy o Algier” 
(1966) Gillo Pontecorvo. 

„Gandhi” jest przykładem filmu biograficzne- 
go — podgatunku filmu historycznego szczególnie 
popularnego w ostatnich latach — ukazującego 
szczegóły życia osobistości historycznych. Zali- 
cza się do niego także film Jerzego Antczaka 
„Chopin. Pragnienie miłości” (2002). Wśród 
dwudziestowiecznych postaci, które stały się bo- 
haterami filmowych biografii, są m.in. Woodrow 
Wilson („„Wilson”, 1944, Henry'ego Kinga), Fran- 
klin Delano Roosevelt („Sunrise at Campobello”, 
1960, Vincenta J. Donahue), Puyi („Ostatni cesarz”, 
1987, Bemarda Bertolucciego), Charlie Chaplin 
(.„Chaplin”, 1992, Richarda Attenborough) oraz 
John Fitzgerald Kennedy (,„JFK''). 

Filmy historyczne i kostiumowe cieszą się 
u widzów dużym powodzeniem, nawet wtedy, 
gdy przedstawiane w filmie fakty lub ich inter- 
pretacja nie zawsze mają potwierdzenie w źród- 
łach historycznych. 


ft „JFEK” nie był filmem stricte historycz- 
nym, ponieważ domysły na temat Śmierci pre- 


zydenta Kennedy'ego były nie zawsze zgodne 
z oficjalnym raportem rządowym (na zdjęciu 
Kevin Costner) 


Fil | ki 
Film szpiegowski nie jest gatunkiem specyficznie filmowym, a jego korze- 
nie tkwią w literaturze. Eksplozja popularności książek o tematyce szpie- 
gowskiej przypada na przełom XIX i XX wieku, a potem na okres po II 
wojnie światowej. Wciąż cieszą się one zainteresowaniem miłośników lite- 
ratury sensacyjnej. Podobnie jest z filmami o tej tematyce, które często są 


ekranizacjami popularnych powieści. 


harakterystyczną cechą filmów szpie- 

gowskich jest silny związek z geopoli- 

tyką. Ich atrakcyjna fabuła i sensacyjna 
struktura znakomicie nadają 
się do przekazywania treści 
propagandowych i indoktryno- 
wania społeczeństwa. Nie dzi- 
wi więc, że zainteresowanie 
kinematografii tematyką szpie- 
gowską wzrastało w okresie 
napięcia stosunków międzyna- 
rodowych, zwłaszcza w latach 
poprzedzających wybuch wo- 
jen światowych, a potem w okre- 
sie zimnowojennych zmagań 
wielkich mocarstw. 

Pierwsza fala filmów szpie- 
gowskich zalała Stany Zjedno- 
czone w latach 1915-1920. 
Motyw podstępnych knowań 
szpiegów obcych państw był 
z reguły uzupełnieniem wątku 
wojennego — filmy te najczę- 
ściej piętnowały wroga i jego 
sojuszników, kwestionowały 
lojalność państw neutralnych 
bądź atakowały politykę izola- 
cjonizmu. Wiele z nich miało 
podobną strukturę fabularną: 
pokazywały knowania szpiega, 
które udaremniał amerykański 
kontrwywiad. Film „Bohater 
z łodzi podwodnej D-2” Paula 
Scardona (1916) prezentował 
działania dywersyjne agentów 
niemieckich, którzy chcieli zni- 
szczyć bazy marynarki amery- 
kańskiej. W filmie „Przede 
wszystkim mój kraj” (1916) re- 
żyser, a zarazem odtwórca roli 
głównej, Tom Terriss, powstrzy- 
mywał szpiega, usiłującego skraść 
młodemu wynalazcy receptę na sfabrykowanie 
środka wybuchowego. Frank H. Crane w filmie 
„Jak w zwierciadle” (1916) wprowadził postać 
kobiety — podwójnego agenta (Kitty Gordon). 
Dużą popularnością cieszyły się seriale, takie 
jak piętnastoodcinkowa „,Patria” (1916-1917), 
z Irene Castle w roli głównej, w reżyserii Loui- 
sa Josepha Vance'a. 

W 1917 roku Cecile Blount De Mille nakrę- 
cił „Małą Amerykankę” (z Mary Pickford w ro- 
li głównej) — melodramat rozgrywający się 
w czasach I wojny światowej, poruszający te- 
mat szpiegostwa. Aktorka zagrała Amerykankę 
Angelę Moore, która po wybuchu konfliktu 
w Europie pragnie dotrzeć do posiadłości swej 
ciotki we Francji. Statek, którym podróżuje, 
zostaje zatopiony na Oceanie Atlantyckim 


przez niemieckiego U-Boota. Uratowana przed 
śmiercią dziewczyna pracuje w Belgii jako wo- 
lontariuszka, niosąc pomoc rannym. Schwyta- 


© Film „Mata Hari” przy- 
ciągnął publiczność do kina 
przede wszystkim ze względu 
na występ „boskiej” Grety 
Garbo. Tytułową przebiegłą 
bohaterkę zgubiła miłość do 
rosyjskiego porucznika (gra- 
nego przez Ramóna Novarro) 


na przez Niemców, zostaje 
uznana za szpiega i skazana na 
śmierć, ale ucieka dzięki po- 
mocy zakochanego w niej nie- 
mieckiego oficera. 

Większość amerykańskich 
filmów z tego okresu skupiała 
się na niebezpieczeństwie nie- 
mieckich działań dywersyjnych 
w Stanach Zjednoczonych. Film 
„Hun wśród nas” (1918) Chestera 
Witheya z Dorothy Gish i Geor- 


© Film „Trzydzieści dziewięć 
kroków” Alfreda Hitchcocka to 
opowieść o kanadyjskim posiada- 
czu ziemskim (Robert Donat), 
który podczas wakacji w Wielkiej 
Brytanii zostaje wplątany w aferę 
szpiegowską. Przy pomocy przy- 
godnie poznanej kobiety (Made- 
leine Carroll) usiłuje rozszyfrować 
zagadkę tajemniczej organizacji 
ze szkockiego miasteczka 


ge'em Fawcettem w rolach głównych, opowia- 
da o konflikcie między młodymi Amerykanami 
pochodzenia niemieckiego, którzy zaczynają 
szpiegować na rzecz Niemiec, a ich lojalnym 
wobec nowej ojczyzny ojcem. Podobny motyw 
wykorzystał Wyndham Gittens w filmie „Ja 
i Bóg” (także jako: „Gdy Ameryka się budzi ”) 
z 1918 roku. Tym razem to stary Niemiec, 
mieszkający w Ameryce, na wieść o wybuchu 
wojny usiłuje bezskutecznie namówić syna do 
wysadzenia w powietrze fabryki broni. W „Szpie- 
gach” (1914) Richarda Stantona niemiecka 
agentka zdradza swoją ojczyznę z miłości do 
amerykańskiego szpiega (granego przez Dusti- 
na Farnuma), pomagając mu ukraść ważne do- 
kumenty z berlińskiej siedziby 
wywiadu. Schwytani przez wroga 
i torturowani, nie zdradzają miej- 
sca ukrycia dokumentów i zostają 
straceni przez pluton egzekucyj- 
ny. To ponure zakończenie było 
prawdziwym ewenementem w fil- 
mie amerykańskim. W „Idź za 
dziewczyną” (1918) Louisa Wil- 
liama Chaudeta Ruth Stonehause 


© Ostatnie sceny filmu „X-27” 
przeszły do historii kina jako 
„arcydzieło kiczu”. Opinia taka 
wynikała z nieprawdopodobne- 
go psychologicznie zachowania 
głównej bohaterki (granej przez 
Marlenę Dietrich; na zdjęciu 
także Victor McLaglen) na kil- 
kanaście godzin przed egzeku- 
cją. Nawet widzom mniej wyro- 
bionym wydało się ono sztuczne 


zagrała szwedzką imigrantkę w Stanach Zjed- 
noczonych, która by dowieść swej lojalności, 
zostaje agentką kontrwywiadu. 


Szpiegostwo nie zna granic 


Historycy kina uważają, że pierwszym fil- 
mem szpiegowskim z prawdziwego zdarzenia 
byli „Szpiedzy” Fritza Langa. Ekspresjonistycz- 
ny film z 1928 roku opowiadał o rosyjskiej siat- 
ce szpiegowskiej działającej w Londynie. 

Dalszy rozwój gatunku nastąpił po udźwię- 
kowieniu kina. W 1931 roku Joseph von Stern- 
berg nakręcił film „Dishonored” (w Polsce wy- 
świetlany pod tytułem „,X-27”), z Marleną Die- 
trich w roli głównej, która zagrała w nim wdo- 


wę po austriackim oficerze. Zostaje ona zwer- 
bowana do austriackiego wywiadu z zadaniem 
zdemaskowania rosyjskiego szpiega. Kobieta 


jednak zakochuje się w agencie, a po jego zde- 
maskowaniu, pomaga mu w ucieczce. Za ten 
czyn zostaje skazana na karę śmierci. 

Krytycy doszukiwali się w „X-27” luźnych 
związków z historią Maty Hari — Holenderki 
oskarżonej o szpiegowanie na rzecz Niemiec 


"> Historia berlińczyka z radzieckiej 
strefy okupacyjnej (James Mason), 
który ratuje Brytyjkę uwięzioną we 
wschodnim Berlinie (Claire Bloom), 
jest w filmie „Man Between” Carola 
Reeda majstersztykiem suspensu 


i rozstrzelanej przez francuski pluton 
egzekucyjny w 1917 roku. Była to 
bardzo filmowa historia, nie dziwi za- 
tem, że w 1931 roku na ekrany kin tra- 
fił film „Mata Hari” w reżyserii Geor- 
ge'a Fitzmaurice'a, z Gretą Garbo 
w roli tytułowej. Także w 1964 roku 
Francuz Jean-Louis Richard uczynił biografię 
Maty Hari kanwą swego filmu pt. „Mata Hari 
agent H 21” (tytuł oryginalny) z gwiazdą No- 
wej Fali, Jeanne Moreau. Reżyser chciał po- 
kazać bohaterkę filmu jako współczesną, wy- 
emancypowaną kobietę. 

Filmy szpiegowskie lat trzydziestych nie 
reprezentowały żadnych szkół, kierunków 
i nurtów. Jedynym konsekwentnym twórcą fil- 
mów szpiegowskich był Alfred Hitchcock. Po- 
czynając od „Człowieka, który wiedział za du- 
żo” (1934), zrealizował on w Wielkiej Brytanii 
serię filmów, w których dominowały motywy 
szpiegostwa lub sabotażu, a bohaterami byli 
albo zawodowi agenci, albo ludzie przypadko- 
wo wmieszani w walkę wywiadów. W „Czło- 
wieku, który wiedział za dużo” małżeństwo 
widziało zabójstwo brytyjskiego agenta przez 
szajkę zamachowców. Przestępcy, aby zmusić 
małżonków do milczenia, porywają ich córkę. 
W filmie „Trzydzieści dziewięć kroków” 
(1935) mężczyzna podejrzany o zabójstwo 
przypadkowo poznanej dziewczyny demasku- 
je organizację szpiegowską, bo tylko w ten 
sposób może udowodnić swoją niewinność. 
„Tajny agent” (1936) to historia właściciela 
małego kina, który okazuje się współpracow- 
nikiem organizacji szpiegowskiej. W filmie 
„Dama zniknęła” (1938) bohaterka jest pracu- 
jącą dla Secret Service starszą panią, która 
znika w tajemniczych okolicznościach w cza- 
sie podróży pociągiem przez Bałkany. 


Po przyjeździe do Hollywood Hitchcock nie 
porzucił tematyki szpiegowskiej. Wracał do 
niej m.in. w „Osławionej” (1946), której akcja 
koncentruje się wokół rozpracowywania tajnej 
organizacji hitlerowskiej, przygotowującej się 
do produkcji bomby atomowej, remake 'u „Czło- 
wieka, który wiedział za dużo” (1956), w „Pół- 
noc, północny zachód” (1959). W latach sześć- 
dziesiątych wyreżyserował „„Rozdartą kurtynę” 
(1966) i „Topaz” (1969) — zimnowojenne, po- 
zbawione charakterystycznej dla reżysera iskry 


e Rzadko się zdarza, by remake filmu zo- 
stał nakręcony przez tego samego reżysera. 
Nie mniej rzadka jest sytuacja, gdy jest on 
lepszy od pierwowzoru. Tak się stało w przy- 
padku „Człowieka, który wiedział za dużo” 
Hitchcocka z 1956 r. z Jamesem Stewartem 
i Doris Day 


geniuszu i dowcipu filmy szpiegowskie. „To- 
paz”, będący adaptacją powieści Leona Urisa, 
nawiązywał do autentycznego skandalu szpie- 
gowskiego związanego z infiltracją wywiadu 
francuskiego przez KGB. Szczegóły afery „Sa- 
phire” („Szafir”) zostały 
odtworzone tak dokładnie, 
iż oficer wywiadu francu- 
skiego wytoczył (i wygrał) 
proces przeciw pisarzowi 
i filmowcom. 

Historie filmowe o szpie- 
gach dotarły także do Związ- 
ku Radzieckiego. Wielką 
popularnością cieszył się 
cykl filmów, które przedsta- 
wiały działalność obcego 
wywiadu oraz walkę z dy- 
wersją prowadzoną przez 
bohaterskich funkcjonariu- 
szy organów bezpieczeń- 
stwa. W okresie coraz więk- 
szego zagrożenia Europy 
przez faszyzm powstało 
w ZSRR kilka obrazów, 
które ostrzegały przed zbli- 
żającym się niebezpieczeń- 
stwem. Były to m.in. takie 
dramaty, jak „Bojownicy” (1936) Gustawa Wan- 
genheima, „Profesor Mamlock” (1938) Adolfa 
Minikina i Herberta Rappaporta oraz „Żołnierze 
błot” (1938) Aleksandra Maczereta. 


Po obu stronach żelaznej kurtyny 


Wybuch II wojny światowej spowodował, 
że Hollywood po dwudziestu latach milczenia 
znowu zainteresowało się tematyką szpiegow- 
ską. Zaczęło się od „Zeznania szpiega” (1939) 
Anatola Litvaka, filmu o agencie FBI, który 
trafia na Ślady niebezpiecznej niemieckiej 
siatki szpiegowskiej. 

W latach 1942-1945 w Stanach Zjedno- 
czonych nastąpił zalew filmów tego gatunku, 
jednak ilość nie przekładała się na jakość. 
Większość to tandetne produkcje o szpiegach 
i sabotażystach. Do ciekawszych filmów 
szpiegowskich tamtych lat zaliczał się „Przez 
Pacyfik” Johna Hustona z Humphreyem Bo- 
gartem w roli głównej. Huston powrócił do 
tematyki szpiegowskiej w kolejnych latach, 
kręcąc „List z Kremla” (1969) — historię ame- 
rykańskiego agenta w Mo- 
skwie, usiłującego odzyskać 
skradzione dokumenty, oraz 
„Człowieka Mackintosha” 
(1973) z Paulem Newmanem 
w roli szpiega, który stara 
się rozpracować komuni- 
styczną organizację szpie- 
gowską działającą w Euro- 
pie Zachodniej. 

Ponad przeciętność wzno- 
siły się także, zrealizowa- 
ne w dokumentalnym stylu 
przez Henry'ego Hathawaya, 
dramaty szpiegowskie: „Dom 
przy 92 ulicy” (1945) i „Ulica 
Madeleine nr 13” (1946), 
opowiadające o pracy amery- 
kańskiego wywiadu i kontr- 
wywiadu w czasach II wojny 
światowej. Dom w tytule pierwszego filmu to 
miejsce spotkań hitlerowskiej siatki szpiegow- 
skiej w Waszyngtonie, którą próbuje rozpraco- 
wać amerykański student pochodzenia niemiec- 
kiego, wspierany przez Federalne Biuro Śled- 
cze (FBI). W „Ulicy Made- 
leine nr 13” James Cagney 
zagrał rolę oficera Office 
of Strategic Services, tro- 
piącego zdrajcę ukrywają- 
cego się wśród jego współ- 
pracowników. Zwłaszcza 
„Dom przy 92 ulicy” (na- 
grodzony Oscarem za sce- 
nariusz) odegrał ważną ro- 
lę w rozwoju gatunku, kształ- 
tując model dzieła reali- 
stycznego, nieposługujące- 
go się inscenizacją i inspi- 
rującego niemal cały ów- 
czesny film noir. 

W końcu lat czterdzie- 
stych XX wieku wraz z po- 
jawieniem się „żelaznej 
kurtyny” rozpoczęła się se- 


© Po nakręceniu „Przez 
Pacyfik” John Huston po- 
rzucił film szpiegowski na wiele lat. Powrócił 
do tego gatunku w 1969 r. jako reżyser „Listu 
z Kremla”. Wystąpiła w nim cała plejada 
gwiazd, m.in. Patrick O'Neal 


ria filmów o „czerwonym” (czyli komunistycz- 
nym) niebezpieczeństwie. Wiele z nich miało 
formę alegoryczną, ale trafiały się także filmy 
szpiegowskie z prawdziwego zdarzenia, m.in. 
„I Married a Communist” Roberta Stevensona 
oraz „| Was a Communist for the FBI” Gordona 
M. Douglasa. 

W latach pięćdziesiątych dużym powodze- 
niem cieszył się, oparty na autentycznej afe- 
rze szpiegowskiej z czasów II wojny świato- 
wej, „Kryptonim Cicero” (1952) Josepha Leo 
Mankiewicza. Film opowiada historię pocho- 
dzącego z Albanii lokaja ambasady bryty 
skiej, który sprzedał Niemcom tajne doku- 
menty, włącznie z planami inwazji na Nor- 
mandię. 

Duży wkład w rozwój filmu szpiegowskie- 
go miał Brytyjczyk Carol Reed, którego „Trze- 


ci człowiek” (1949) stał się wzorcem styli- 


stycznym dla tego gatunku (choć nie był kla- 
sycznym filmem szpiegowskim). Późniejsze 


m. Filmy z Bondem (m.in. „Moon- 
raker” z Rogerem Moore'em) wi- 
dzowie oglądają z zapartym tchem, 
choć doskonale wiedzą, że bohater 
wyjdzie z każdego niebezpieczeń- 
stwa cało. Znawcy przedmiotu 
obliczyli, że rzeczywisty agent 
w świecie przygód Bonda przeżył- 
by półtorej minuty 


filmy szpiegowskie Reeda to: „Man Between” 
(„Człowiek w połowie drogi”) z 1953 roku 
oraz „Nasz człowiek w Hawanie” (1960), 
w którym porzucił realizm na rzecz satyrycznej 
opowieści. To historia sprzedawcy odkurzaczy, 
który zostaje zwerbowany przez brytyjskie 
służby wywiadowcze jako agent na Kubie. 

W 1957 roku Francuz Henri Georges Clou- 
zot nakręcił „Szpiegów ”, film oparty na prozie 
czeskiego pisarza Egona Hostovsky'ego. Akcja 
filmu rozgrywa się w zrujnowanym sanatorium, 
do którego trafia rzekomy wynalazca nowego 
wybuchowego materiału nuklearnego. Informa- 
cja o nim wywołuje zamieszanie w kręgach 


kontrwywiadu amerykańskiego i radzieckiego. 
Clouzot wykorzystał wątek szpiegowski do 
przedstawienia studium strachu. W koprodukcji 
francusko-włoskiej powstał film „Kim pan jest, 
doktorze Sorge?” (1960) w reżyserii Ivesa 
Ciampi — historia ostatnich lat działalności Ri- 
charda Sorge'a, radzieckiego szpiega w Japonii. 
W 1937 roku zorganizował on siatkę szpiegow- 
ską, korzystając z pomocy Hotsumi Ozakiego 
zaufanego doradcy premiera Japonii, który miał 
dostęp do wielu tajnych dokumentów. Jego gru- 
pa została zdemaskowana przypadkiem, a Sorge 
i Ozaki skazani na śmierć. 

Filmy krajów socjalistycznych bezpośred- 
nio po II wojnie światowej, a także w pierw- 
szej połowie lat pięćdziesiątych kontynuowa- 
ły atrakcyjny dla widowni model opowieści 
o tajemniczym szpiegu, który przenika do ob- 
cego kraju. Liczy przy tym na pomoc miej- 
scowej ludności, ale się zawodzi: nie wykonu- 
je zadania i zostaje ujęty przez służbę bezpie- 
czeństwa. Także tutaj filmy szpiegowskie 
miały za zadanie mobilizowanie czuj- 
ności społeczeństwa, narażonego na 
infiltrację obcego wywiadu. 

Tematykę szpiegowską podejmowa- 
ła najczęściej kinematografia czecho- 


© Krytyka francuska atakowała fil- 
my z Bondem za formułę „trzech S$”: 
snobizm, seks i sadyzm. Brutalność 
Bonda (Sean Connery) wobec kobiet 
mogła szokować odbiorcę. Agent 007 
zawsze traktował kobiety instrumen- 
talnie. Role kobiece grały najładniejsze 
aktorki tamtych lat, m.in. Lana Wood 
(w filmie „Diamenty są wieczne”) 


słowacka. Filmy tego gatunku realizowali 
m.in.: Zbynek Brynych — „Dwie twarze agen- 
ta K” (1960), „Transit Karlsbad” (1966), „„Ja 
sprawiedliwoś (1968), Karel Kachyńa 

„Nocne spotkanie” (1954) i Jindfich Polak 
„Piąty wydział” (1960). Drugim nurtem tego 
gatunku była próba dokumentalnego — bliskie- 
go rzeczywistości — odtworzenia trudu pracy 
służb wywiadowczych i kontrwywiadow- 
czych. Filmy radzieckie, m.in. „Człowiek bez 
paszportu” (1966) Anatola Bobrowskiego lub 
„Martwy sezon” (1968) Sawwy Kulisza, za- 
miast romantycznej przygody proponowały 
drobiazgowe śledztwa i analizy, a nawet pra- 


cę urzędniczą i naukową. Coraz częściej miej- 
sce detektywa o niezwykłych zdolnościach 
analitycznych i świetnym wyszkoleniu fi- 
zycznym zaczął zajmować sztab specjalistów, 
mających do swej dyspozycji najnowocześ- 
niejszą aparaturę techniczną. 


Bond i naśladowcy 


W 1962 roku na ekrany kin brytyjskich 
wszedł „Doktor No” w reżyserii Teren- 
ce'a Younga, w którym po raz pierwszy padły 
słynne słowa „Nazywam się Bond, James 
Bond”. Film, oparty na powieści Iana Flemin- 
ga, z debiutującym w głównej roli Seanem 
Connerym, opowiadał o walce tajnego agenta 
o kryptonimie 007 (pracującego dla brytyj- 
skiej Secret Service) ze złowrogim przestęp- 
cą. Pragnąc zyskać panowanie nad światem, 
geniusz zła grozi odwróceniem toru amery- 
kańskich rakiet za pomocą radioaktywnego 
promieniowania i skierowaniem ich na tereny 


4 Ostatni odtwórca roli Ja- 
mesa Bonda, Pierce Bro- 
snan, połączył cechy charak- 
terologiczne swoich słynnych 
poprzedników. Nie zmieniło 
się tylko tło przygód — u bo- 
ku agenta 007 nieodmiennie 
pojawiają się piękne kobiety 
(na zdjęciu Michelle Yeoh 
w filmie „Jutro nie umiera 
nigdy”) 


cywilne. Film idealnie tra- 
fił w gusty widzów. 

Po pierwszym filmie z Ja- 
mesem Bondem przyszła ko- 
lej na następne. Dopóki trwa- 
ła zimna wojna, Bond wal- 
czył z organizacjami prze- 
stępczymi, realnymi (np. 
Smiersz — wyspecjalizowane radzieckie służby 
kontrwywiadowcze) oraz fikcyjnymi (międzyna- 
rodowa organizacja przestępcza SPECTRE 
Centrum Wykonawcze do Spraw Kontrwywia- 
du, Terroryzmu i Szantażu), oraz niebezpieczny 
mi osobnikami, grożącymi światu zagładą. Po 
udanym debiucie w „Doktorze No” Sean Conne- 
ry zagrał jeszcze w sześciu filmach o przygodach 
agenta Jej Królewskiej Mości, m.in.: „Pozdro- 
wienia z Rosji” (1963) Terence'a Younga, 
„Goldfinger” (1964) Guya Hamiltona, „Żyje się 
tylko dwa razy” (1967) Lewisa Gilberta i „Dia- 
menty są wieczne” (także jako „Brylanty są na za- 
wsze”, 1971) Guya Hamiltona. Dorównał mu tyl- 


© Akcja „Igły” Richarda Ma- 
rquanda rozgrywa się w 1944 r., 
na krótko przed inwazją na Nor- 
mandię. W celu zmylenia Niem- 
ców Brytyjczycy budują na wy- 
brzeżu atrapy, które mają uda- 
wać stacjonujące tam formacje 
wojskowe. Jedyną osobą, która 
może ich wyprowadzić z błędu, 
jest agent nazywany Igłą (Do- 
nald Sutherland) 


ko Roger Moore, który także 
wystąpił w siedmiu ekranizacjach 
powieści Fleminga, m.in.: „Szpieg, 
który mnie kochał” (1977) Lewisa 
Gilberta, „Tylko dla twoich oczu” 
(1980) i „Ośmiorniczka” (1983) 
oba w reżyserii Johna Glena. W ro- 
li agenta wystąpili incydentalnie 
także Australijczyk George Lazen- 
by, m.in. „W tajnej służbie Jej Królewskiej Mo- 
ści” (1969) Petera Hunta oraz Timothy Dalton, 
m.in. w filmach „W obliczu śmierci” (1987) i „Li- 
cencja na zabijanie” (1989) Johna Glena. Od kil- 
ku lat rolę Jamesa Bonda gra Irlandczyk Pierce 
Brosnan. Aktor wystąpił m.in. w „„Goldeneye” 
(1995) Martina Campbella, „Jutro nie umiera nig- 
dy” (1997) Rogera Spottiswoode'a i „Świat to za 
mało” (1999) Michaela Apteda. 

Sukces serii zachęcił wielu twórców filmo- 
wych do próby wykreowania bohaterów mogą- 
cych rywalizować z agentem 007. Amerykanie 
wylansowali jako bohaterów członków agencji 
szpiegowskich o kryptonimie UNCLE, m.in. 
w filmach: „Szpieg z moją twarzą” (1964) Johna 
Newlanda, „Pułapka na szpiega” (1965) Dona 
Medforda, „O jednego szpiega za wiele” (1965) 
Josepha Sargenta i „Jeden z naszych szpiegów 
zaginął” (1966) E. Darrella 
Hallenbecka. Dużą widow- 
nię zyskały serie filmowe 
z bohaterami wzorowanymi 
na Bondzie: Harrym Palme- 
rem wykreowanym przez 
Michaela Caine'a mi.in. 


© „Prawdziwe kłamstwa” 
to zabawna historia sprze- 
dawcy komputerów (w rze- 
czywistości tajnego agenta), 
który swoją prawdziwą 
profesję ukrywa nawet 
przed żoną (na zdjęciu Ar- 
nold Schwarzenegger i Ja- 
mie Lee Curtis) 


w filmie „Teczka Ipcress” (1965) Sidneya J. Fu- 
rie, Derekiem Flintem granym przez Jamesa Co- 
burna m.in. w „Our Man Flint" (1966) Daniela 
Manna oraz Mattem Helmem, w którego rolę 
wcielił się Dean Martin m.in. w „The Silencers” 
(1966) Phila Karlsona. Wśród popularnych fil- 
mów szpiegowskich znalazły się także „Man- 
dżurski kandydat” (1962) Johna Frankenheimera, 
„The Spy Who Came In From the Cold” (1966) 
Martina Ritta, „Arabeska” (1967) Stanleya Done- 
na i „Naked Runner” (1967) Sidneya J. Furie. 
Naśladowcy Bonda znaleźli się także w Euro- 
pie i Azji, gdzie powstało wiele filmów parafra- 
zujących tytuły i nazwiska z bondowskich orygi- 


nałów. Włosi realizowali filmy z agentem 077, 
ukrywając się pod amerykańskimi pseudonima- 
mi. Zrobili też filmy z Jamesem Trontem: Japoń- 
czycy nakręcili natomiast „Ironfingera” (1966) 
Juna Fakudy. W kinematografii francuskiej 
podobną tematyką zajął się Andrć Hunebelle, au- 
tor serii z bohaterem o niezwykłych zdolnościach 
zmiany tożsamości, Fantomasem. Aktor grający 
w serii filmów z Fantomasem, Jean Marais, grał 
również Stanislasa, tajnego agenta z filmów Jea- 
na-Charles'a Dudrumeta. Roger Hanin wcielił się 
w Tygrysa z filmów Claude'a Chabrola; kilku 
mało znanych aktorów grało kolejno Coplana, 
bohatera przypominającego Bonda, w serii fil- 
mów realizowanych przez różnych reżyserów. 
Film szpiegowski oparty na współczesnej 
literaturze takich autorów, jak Ken Follett, Fre- 
derick Forsyth czy Robert Ludlum, jest bar- 


dziej przekonywający, jeśli chodzi o prawdo- 
podobieństwo działań bohaterów i motywacje 
psychologiczne, a także ukazanie realiów pra- 
cy wywiadu. W latach osiemdziesiątych do 
najpopularniejszych filmów o tematyce szpie- 


gowskiej należała „Tożsamość Bourne'a” 
(1988) Roberta Younga z Richardem Chamber- 
lainem w roli tytułowego bohatera — amery- 
kańskiego agenta, która traci pamięć w wyniku 
zamachu na jego życie. Film powstał na pod- 
stawie bestsellerowej powieści Roberta Ludlu- 
ma, podobnie jak „Weekend Ostermana” 
(1983) w reżyserii Sama Peckinpaha. Igła” 
Richarda Marquanda, zrealizowana w 1981 ro- 


ku, została oparta na po- 
wieści Kena Folletta pod 
tym samym tytułem. Jest to 
rozgrywająca się w czasie 
II wojny światowej historia, 
opowiadająca o próbach wy- 
wiezienia z Wielkiej Bryta- 
nii informacji o planach in- 
wazji na Normandię przez 
niemieckiego szpiega o na- 
zwisku Faber (Donald Su- 
therland). Na podstawie po- 
wieści innego znanego pisa- 
rza powieści szpiegowskich, 
Fredericka Forsytha, John 
MacKenzie oparł film „Czwar- 
ty protokół” (1987). Cechą 
wspólną tych filmów było 
ukazanie świata szpiegów 
jako miejsca paranoiczne- 
go, niemoralnego i nie- 


f „Czwarty protokół” to określenie zawar- 
tego w 1968 r. tajnego porozumienia między 
Stanami Zjednoczonymi, Wielką Brytanią 
i ZSRR, mającego na celu zlikwidowanie nie- 
legalnego handlu bronią atomową między ty- 
mi krajami. W filmie zagrali m.in. Pierce 
Brosnan i Joanna Cassidy 


pewnego, w którym nawet najbliższy przyja- 
ciel może być zdrajcą. 

W ostatnich latach XX wieku nastąpił rene- 
sans kina szpiegowskiego, mniej jednak reali- 
stycznego niż filmy z poprzedniej dekady. 
Oprócz nieśmiertelnego Bonda widzowie mogli 
obejrzeć w kinach m.in. dreszczowiec „Patriot 
Games” (1992) Phillipa Noyce'a, komedie 
„Prawdziwe kłamstwa” (1994) Jamesa Camero- 
na z Arnoldem Schwarzeneggerem w roli agen- 
ta, dwie części przygód agenta z przeszłości, 
Austina Powersa — „Austin Powers: agent spe- 
cjalnej troski” (1997) i „Austin Powers — szpieg, 
który nie umiera nigdy” (1999) Jaya Roacha, 
oraz skierowane do wszystkich grup wiekowych 
„Spy kids” (2001) Roberta Rodrigueza. 


Komedia 


Komicy towarzyszyli filmowi od narodzin kina. Niektórzy uważają, 
że komedia jest najstarszym gatunkiem filmu. Pierwsze pokazy fil- 
mowe składały się z serii scenek rodzajowych, które miały dostar- 

czyć widzom wielu wrażeń. Krótkie historie komiczne, z reguły wy- 
korzystujące niewybredny humor sytuacyjny, znakomicie nadawały 


się na materiał filmowy. 


slapstick (burleska), posługujący się dowci- 
pem wizualnym, eksploatujący temat nie- 
szczęśliwych przypadków oraz nieporozumień, 
kończących się najczęściej rzucaniem obelg, bijaty- 
ką, pościgami z udziałem samochodów lub pocią- 


J edną z najwcześniejszych form komedii jest 


gów i akrobatycznymi wyczynami kaskaderskimi. 
Pionierzy kina, bracia Lumiere, zaprezentowali 
na pierwszym publicznym pokazie w grudniu 1895 
roku kilka krótkometrażówek, m.in. zabawną scen- 


kę „Polewacz polany” 
(„Ogrodnik polany): 
niesfomy chłopiec przy- 
deptuje gumowy wąż, 
a woda nieoczekiwanie 
tryska w twarz podlewa- 
jącemu kwiaty ogrodni- 
kowi. Była to pierwsza 
burleska na ekranie, 
a jednocześnie wzorzec 
sytuacyjny dla niezliczo- 
nej ilości komedii w całej 
historii kina. 
Początkowe lata roz- 
woju komedii filmowej 
zdominowali twórcy eu- 


©. Akcja „Gorączki zło- 
ta” rozgrywa się w 1898 r. 
gdy Charlie (na zdjęciu 
Charlie Chaplin) i jego 
przyjaciel, odkrywają 
najbogatszą na Alasce 
żyłę złota 


ropejscy. Pochodzili oni z małych kabaretów lub 
aren cyrkowych: Onćsime (Jean Durand) i Riga- 
din (Charles Prince) we Francji, Cretinetti (An- 
drć Deed) we Włoszech, a w Polsce i Rosji An- 
toś (Antoni Fertner). Przybieranie pseudonimów 
było wówczas popularnym chwytem komików 
filmowych. 

Największym komikiem pierwszych lat kina 
był Max Linder, kreujący role szarmanckiego 
uwodziciela, eleganckiego utracjusza w cylin- 
drze i fraku. Linder stawiał w swych filmach na 
typowe środki komediowe tamtych czasów: ko- 
mizm sytuacyjny, pościgi, pomyłki i niezręcz- 
ności. Od innych komików odróżniała go nie- 
przeciętna inteligencja. Świetnie rozwijającą 
się karierę Lindera przerwał dopiero wybuch 
I wojny światowej w Europie i jego wyjazd na 
front. 

Wojna w Europie, która w naturalny sposób 
osłabiła zainteresowanie komediami, przyczyniła 
się także do zdobycia prymatu w tej dziedzinie 
przez kino amerykańskie. Wyróżniał się w tym 
gatunku filmowym Mack Sennett, aktor, a później 
asystent reżysera Davida Warka Griffitha. W 1912 


roku nakręcił swą pierwszą komedię 
dla wytwórni Keystone, której był za- 
łożycielem. W krótkim czasie stał się 
czołowym producentem komedii sla- 
pstickowych oraz odkrywcą wielkich gwiazd tego 
gatunku, m.in. Roscoe „Fatty'ego” Arbuckle'a, 
Edgara Kennedy'ego, Glorii Swanson, Mabel 
Normand i Bena Turpina. 

Filmy wytwórni Keystone były burleskami 
z dużą dozą czystego absurdu i parodii. Często po- 
jawiali się w nich wąsaci 
policjanci (tzw. gliniarze 
Keystone), głupi i niezdar- 
ni, usiłujący zaprowadzić 
porządek w pełnym chaosu 
świecie. Popularnym moty- 
wem tych filmów były go- 
nitwy: każdy mógł gonić 
każdego. W pościg męża za 
kochankiem szybko anga- 


żowała się połowa miasta, a wszystko kończy- 
ło się spektakularnym karambolem. Dzięki ta- 
kiej konstrukcji fabularnej bez problemu wpla- 
tano w akcję sceny niszczenia, demolowania 
i rozbijania. 

Za największy sukces Sennetta uznaje się jed- 
nak nie jego filmy, lecz odkrycie dla komedii 
Charlie Chaplina, wcześniej występującego 
w pantomimie. Chaplin od początku 1914 roku 
zaczął występować w komediach kręconych 
przez Keystone. W tamtych czasach podczas rea- 
lizacji filmów należało pamiętać o dwóch zasa 
dach. Po pierwsze, każdy obraz musiał zmieścić 
się na jednej szpuli trzystumetrowej, której wy- 
świetlanie trwało kwadrans, a po drugie, jego re- 
alizacja nie powinna trwać dłużej niż jeden dzień. 
Nad reżyserią czuwał zwykle jeden z aktorów, 
a filmy kręcono według szkicu scenariusza, który 
wzbogacali swą inwencją sami komicy. 

Ten okres w amerykańskiej kinematografii (aż 
do pojawienia się dźwięku w filmie) nazywany 
jest „złotą erą komedii”. Oprócz Chaplina, który 
zabłysnął talentem w licznych krótkometrażów- 
kach, a następnie m.in. w „Brzdącu” (1921) i „Go- 


f Stan Laurel (Flip) i Oliver Hardy (Flap) 
stworzyli jeden z najpopularniejszych due- 
tów komediowych w historii kina 


rączce złota” (1925), swój wielki talent ujawni- 
li także „człowiek z kamienną twarzą” Buster 
Keaton oraz nieustannie walczący z materią 
Harold Clayton Lloyd. Inni komicy starali się 
budować własne postacie, często eksploatując 
typowe cechy swojego wyglądu, tak jak gruby 
„Fatty” Arbuckle, zezowaty Ben Turpin, potęż- 
ny Mack Swain czy maleńki Chester Conklin 
z wielkimi czarnymi wąsami. Na ich tle pozio- 
mem dowcipu wyróżniał się subtelny Harry 
Langdon — naiwniak o dziecinnej twarzy, nie- 
ustannie marzący o niebieskich migdałach. 


Pierwsze lata dźwięku 


Rewolucja dźwiękowa w filmie spowodowa- 
ło powstanie nowych typów komedii i pojawie- 
nie się nowych gwiazd. Wielu starych mistrzów 
nie potrafiło poradzić sobie z dźwiękiem. Naj- 
większym przegranym był Buster Keaton, który 
wykorzystywał przede wszystkim humor sytua- 


© Buster Keaton to jeden z największych 
aktorów komediowych w dziejach kina. 
Znakiem rozpoznawczym komika była po- 
nura, kamienna twarz 


cyjny, a więc nie pasował do wymogów nowej 
techniki. Przygasła także gwiazda Harolda Lloy- 
da. Wyjątkiem był Charlie Chaplin, który choć 
nie krył swej niechęci do filmu dźwiękowego 
i przez dziesięć lat od jego powstania kręcił nie- 
me komedie, m.in. „Światła wielkiego miasta” 
(1931) i „Dzisiejsze czasy” (1936), poradził sobie 
z nową rzeczywistością w kinie. 

Zwolnione miejsca szybko zapełniły się no- 
wymi osobowościami z kabaretów i music-hal- 
lów. W komedii slapstickowej wielką popular- 
ność zdobyła para ekscentrycznych komików: 
Stan Laurel i Oliver Hardy, czyli Flip i Flap, opie- 
rający swoje gagi na różnicy charakterów 
i odmiennym wyglądzie (chudy, głupkowaty 
i flegmatyczny Flip oraz gruby i choleryczny 
Flap). Gwiazdami stali się także: Eddie Cantor — 
drobny niedorajda, któremu wszystko się udawa- 
ło, W.C. Fields — aktor o charakterystycznym gło- 
sie i kartoflowatym nosie, z cygarem przylepio- 
nym do ust i nieodłączną flaszką whisky w kie- 
szeni, a także Mae West — aktorka wyzywająca, 
szokująca publiczność wypowiedziami z podte- 
kstami seksualnymi (kpiny z moralności ściągnę- 


ły na nią protesty obrońców „amerykańskich 
wartości” i zmusiły do wycofania się z filmu). 

Najoryginalniejszym zjawiskiem w amery- 
kańskiej komedii lat trzydziestych byli jednak 
bracia Marx — wielbiciele czystego nonsensu, 
m.in. „Małpi interes” (1931) i „Kacza zupa” 
(1933), którzy chyba najzręczniej wykorzystali 
pojawienie się dźwięku. Ich filmy wprost kipiały 
od gagów, w których gubił się sens historii. Wi- 
dzowie oglądali na ekranie indywidualne popisy 
każdego z braci: inteligentnego, sarkastycznego, 
wyrzucającego z siebie słowa z ogromną prędko- 
ścią Groucho (wyróżniającego się także olbrzy- 
mim wąsem i krzaczastymi brwiami), grającego 
na pianinie i mówiącego z włoskim akcentem 
Chico, tajemniczego niemego Harpo oraz Zeppo 
(który występował z braćmi do 1935 r.). 

Filmy komediowe w coraz większym stopniu 
opierały się na humorze słownym i zabawnych 
dialogach. Mistrzami nowej formy (określanej ja- 
ko , finowana komedia obyczajowa ') stali 
st Lubitsch („Złote sidła”, 1932, „Sztuka 
życia”, 1933) i George Cukor („Obiad o ósmej”, 
1934). Charakterystycznym zjawiskiem dla kina 
amerykańskiego połowy lat trzydziestych stała się 
także tzw. screwball comedy — rodzaj wesołej far- 


f „Małpi interes” był pierwszym filmem 
braci Marx, ze scenariuszem napisanym 
specjalnie na potrzeby kina, a jednocześnie 
ich pierwszą hollywoodzką produkcją (na 
zdjęciu Chico i Harpo) 


(.„Półprawda”, 1932, „Mój pan mąż”, 1936), Leo 
McCarey („Naga prawda”, 1937) oraz Howard 


Hawks (,„Drapieżne maleństwo”, 1938). 
Mistrzem komedii obyczajowej był Francuz 
Renć Clair, reżyser filmów „Pod dachami Paryża” 
(1930) oraz „Milion” (1931). Specyficzną odmia- 
nę komedii, zwanej wiedeńską, stworzyli w latach 


1. Adolf Dymsza zagrał w fil- 
mie „12 krzeseł”, który po- 
wstał w koprodukcji z Czecha- 
mi. Obok Dymszy wystąpił 
Vlasta Burian, a zestawienie 
języka polskiego i czeskiego 
stworzyło nowe sytuacje ko- 
miczne 


trzydziestych Austriacy — lekkie 
utwory, pełne muzyki, śpiewu 
i tańca, delikatnego erotyzmu 
i wspomnień „starych dobrych 
czasów” cesarstwa Austro-Wę- 
gier. W komedii wiedeńskiej 
najważniejszą postacią była 
biedna panna, Cyganka lub 
szansonistka, która cudownym 
zbiegiem okoliczności zdobywa serce 
bogatego mężczyzny. 

W Polsce komedie cieszyły się 
ogromną popularnością. Były to naj- 
częściej tandetne wodewile lub far- 
sy, których ranga wzrastała dzięki 


diowych, m.in. Adolfa Dymszy. Dymsza wykre- 
ował na ekranie postać warszawskiego cwania- 
ka Dodka, który wychodził obronną ręką z naj- 
gorszych opresji. Jego największymi sukcesami 
były filmy: „12 krzeseł” (1933), „Wacuś” 
(1935), „Dodek na froncie” (1935) — wszystkie 
w reżyserii Michała Waszyńskiego, oraz „Paweł 
i Gaweł” (1938) i „Sportowiec mimo woli” 
(1939) Mieczysława Krawicza. 


Komedie satyryczne 


Amerykańska komedia 
lat czterdziestych stała pod 
znakiem kilku wybitnych 
twórców. Reżyser i scenarzy- 
sta Preston Sturges zasłynął 
wieloma komediodramatami 
z akcentami krytyki społecz- 
nej, żartując sobie z miłości, 
polityki, wojny i śmierci. 
W ciągu pięciu lat nakręcił 
dla wytwórni Paramount Pic- 
tures osiem komedii typu 
screwball, m.in.: „Wielki 
McGinty” i „Boże Narodze- 
nie w lipcu” (oba 1940), „Pani Ewa” (1941) oraz 
„Podróże Sullivana” (1941) — satyryczny obraz 
hollywoodzkiego środowiska filmowego. Salwy 
śmiechu wywoływał siedmioczęściowy cykl 
„Droga do... , w którym zagrali Bob Hope, Bing 
Crosby i Dorothy Lamour. Cykl ten zawdzięczał 
popularność umiejętnemu połączeniu trzech ekra- 
nowych indywidualności oraz gagom, często sur- 
realistycznym. Do filmów tego cyklu należały 
m.in.: „Droga do Singapuru” (1940) i „Droga do 
Zanzibaru” (1941) Victora Schertzingera, „Droga 
do Maroka” (1942) Davida Butlera i „„Droga do 
Rio” (1947) Normana Z. MceLeoda. 

W latach czterdziestych powstał także jeden 
z najsłynniejszych duetów komediowych w hi- 
storii kina: Katherine Hepburn i Spencer Tracy, 
który począwszy od filmu „Tess Harding” 
(1942) George'a Stevensa, rozbawiał publicz- 
ność tematem konfliktów mię- 
dzy kobietami i mężczyznami. 
Klasycznym przykładem jest 
„Żebro Adama” (1949) Geor- 
ge'a Cukora. Cukor nakręcił 
także jedną z najpopularniej- 


ABBOTI 


sy, mającej za zadanie rozśmieszanie ludzi w trud- 
nych czasach wielkiego kryzysu. Te zwariowane 
komedie eksploatowały najczęściej temat miłości 
osób pochodzących z różnych klas społecznych. 
Pokazywały absurdalne i nieprawdopodobne wy- 
darzenia oraz komiczne pomyłki, 
wiodące nieodmiennie do 


szych komedii lat czterdzie- 
stych, „Filadelfijską opowieść” 
(1940) z Katherine Hepburn, 
Carym Grantem i Jamesem 
Stewartem. Inny duet, bliższy 
jednak Laurelowi i Hardy'emu 
(także pod względem aparycji), 


ałowi' wybitnych aktorów kome= c 
udziałowi wybitnych aktorów kome , "<0S] EU 
m Abbott i Costello stanowili je- | meet 

den z najpopularniejszych holly- KEWSJZ; 
woodzkich duetów komediowych : (/ 
po wprowadzeniu dźwięku. Za- 
grali m.in. w filmie „Abbott i Co- 


szczęśliwego zakończenia. stello spotykają Frankensteina” stworzyli Bud Abbott i Lou Co- 
Mistrzami nowej komedii | stello. Zagrali wspólnie w po- 
byli: Frank Capra („Ich no- "LOK nad 35 filmach, m.in. w „Nocy 


ce”, 1934, „Pan z milionami”, 
1936), Gregory La Cava 


w tropikach” (1941) Edwarda Sutherlanda, „Ab- 
bott i Costello na wyścigach” (1943) Erle C. 
Kentona oraz „Abbott i Costello spotykają Fran- 
kensteina” (1948) Charlesa Bartona. 

Rozwój telewizji sprawił, że liczba komedii 
filmowych w następnej dekadzie znacznie się 
zmniejszyła, wypierana przez tzw. sitcomy (tele- 
wizyjne komedie sytuacyjne). Domeną Hollywo- 
od stała się komedia oparta na gagach lub obfitu- 
jąca w groteskowe sytuacje. Jej mistrzami byli re- 
żyserzy Billy Wilder i George Cukor. Pierwszy 


© W komedii „Żebro 
Adama” George Cukor 
wykorzystał talent ulubio- 
nego duetu komediowego 
Ameryki — Katherine Hep- 
burn i Spencera Tracy'ego, 
grających skłóconą parę mał- 
żeńską prawników 


zasłynął „Sabriną” (1954), „Słomianym wdow- 
cem” (1955), „Miłością po południu” (1957) 
i „Pół żartem, pół serio” (1959) — w dwóch ostat- 
nich wystąpiła Marilyn Monroe. Monroe wyrosła 
na czołową aktorkę komediową tego okresu, wy- 
stępując jeszcze w przebojach „Mężczyźni wolą 
blondynki” (1953) Howarda Hawksa i „Jak poślu- 
bić milionera” (1953) Jeana Negulesco. George 
Cukor zasłynął w tej dekadzie jako reżyser kome- 
dii z Judy Holliday, obsadzając ją m.in. w „Uro- 
dzonej wczoraj” (1950) i „To może zdarzyć się 
każdemu” (1954). Komedie filmowe tworzyli tak- 
że tacy reżyserzy, jak: Vincente Minnelli („Ojciec 
panny młodej”, 1950, „Żona modna”, 1957), Ho- 
ward Hawks (,„Małpia kuracja”, 1952) i Stanley 
Donen („Deszczowa piosenka”, 1952). Najpopu- 
larniejszą parą komików byli w tym okresie Jerry 
Lewis i Dean Martin. Wystąpili oni m.in. 

w komediach Franka Tashlina „Artyści 
i modelki” (1955) i „Hollywood al- 
bo biust” (1956). Po rozpadzie 
duetu Lewis kontynuował w la- 
tach sześćdziesiątych kome- 
diową karierę. Zagrał m.in. 
w „Zwariowanym profeso- 
rze” (1961) Roberta Ste- 
vensona. 

Lata sześćdziesiąte 
niewiele zmieniły w ame- 
rykańskiej komedii. Nadal 
największą  popularno- 
ścią cieszyła się komedia 
sytuacyjna, której bohate- 
rem był najczęściej sa- 
motny mężczyzna czuły 
na wdzięki kobiet. Role ta- 
kie często grali Frank Sina- 
tra, Dean Martin, Tony Cur- 
tis, Jack Lemmon i Rock Hud- 
son, który stworzył z Doris Day 
popularny duet komediowy, m.in. 
w filmach Delberta Manna „Ko- 
chanku, wróć!” (1961) i Normana Jewi- 
sona „Nie przysyłaj mi kwiatów” (1964). Bla- 
ke Edwards wyreżyserował „Śniadanie u Tiffa- 
ny'ego” (1961) z Audrey Hepbum w roli głównej, 
a Billy Wilder „Garsonierę” (1960) z Jackiem 


Lemmonem i Shirley MacLaine. Filmem „Dr 


Strangelove, czyli jak przestałem się bać i poko- 
chałem bombę” (1963) z Georgem C. Scottem 
i Peterem Sellersem Stanley Kubrick stworzył jed- 
ną z najbardziej pamiętnych czarnych komedii 
w historii kinematografii. 


© Komedia „Naga broń” zespołu Abra- 
hams-Zucker, będąca swobodną wariacją 
na temat serialu telewizyjnego „Police Squ- 
ad”, odniosła wielki sukces w 1988 r. (na zdjęciu 
Leslie Nielsen i Priscilla Presley) 


Smiech bez ograniczeń 


W latach siedemdziesiątych i osiemdziesiątych 
w amerykańskim kinie zadebiutowała nowa genera- 
cja reżyserów komediowych. Na początku swojej 
kariery Woody Allen zajął się przede wszystkim sa- 
tyrycznym filmem komediowym, tworząc m.in.: 
„Zagraj to jeszcze raz, Sam” (1971), „Wszystko, co 
zawsze chcieliście wiedzieć o seksie, ale baliście 
się zapytać” (1972), „Śpioch” (1973) i „Mi- 
łość i śmierć” (1975). Pod koniec dekady Allen 
skupił się na komediodramatach obyczajowych, 
ukazujących zmagania z życiem nowojor- 
skiego inteligenta, m.in. w filmach 
„Annie Hall” (1977) i „Manhattan” 
(1979). 

Slapstickowej komedii po- 
święcił się Mel Brooks, znany 
z prześmiewczego parodiowa- 
nia rozmaitych gatunków fil- 
mowych. Debiutował w ro- 
ku 1968 filmem „Producen- 


e W komedii „Pół żar- 
tem, pół serio” Billy 
Wilder obsadził Mari- 
lyn Monroe w roli wo- 
kalistki żeńskiej orkie- 
stry. Tony Curtis i Jack 
Lemmon zagrali muzy- 
ków jazzowych, zmuszo- 
nych do ukrywania się 
w kobiecych przebraniach 


ci”, uznawanym często za jego najlepsze dzie- 
ło filmowe, a potem zakpił z westernu (,,Pło- 
nące siodła”, 1973), horroru („„Młody Fran- 
kenstein”, 1974, „Dracula 


(„Nieme kino”, 
Alfreda Hitchcocka („Lęk wysokości”, 


(„Kosmiczne jaja”, 1987) oraz filmu 
przygodowego („Robin Hood — faceci 
w rajtuzach”, 1993). W podobnym to- 


© Pierwsze komedie Woody'ego 
Allena były czystą burleską, przy- 
pominającą dokonania Mela Bro- 
oksa. Takim filmem była m.in. „Mi- 
łość i śmierć” 


wampiry bez 
zębów , 1995), mitu starego Hollywood 
1976), dreszczowców 


1977), filmu fantastycznonaukowego 


nie były utrzymane komedie spółki Davida i Jerry'ego 
Zuckerów i Jima Abrahamsa („Czy leci z nami pi- 
lot?”, 1980, „Top Secret! ”, 1984, „Naga broń”, 1988). 

Producenci komedii odkryli nowego odbiorcę 
filmów — młodzież. Filmy skierowane do nastolat- 
ków, opowiadające z przymrużeniem oka o pro- 


blemach dorastania, szkolnej udręce, przyjaźni 
i buncie, pierwszych romantycznych związkach 
i nieporozumieniach z rodzicami w krótkim czasie 
zyskały popularność wśród młodych kinomanów. 

Na przełomie lat osiemdziesiątych i dziewięć- 
dziesiątych na ekrany kin powróciła komedia ro- 
mantyczna. Filmy takie, jak „Kiedy Harry poznał 
Sally” (1989) Roba Reinera o długotrwałym pla- 
tonicznym związku dwojga ludzi, którzy wbrew 
uczuciom unikają zaangażowania emocjonalne- 
go, „Zielona karta” (1990) Petera Weira, „Dzień 
świstaka” (1993) Harolda Ramisa, 
„Bezsenność w Seattle” (1993) Nory 
Ephron — cieszyły się wielką popular- 
nością wśród kinomanów. Pojawili się 
też nowi utalentowani aktorzy kome- 
diowi, m.in.: Steve Martin („Opowie- 
Ści z Los Angeles”, 1991, Micka Jac- 


© Film „48 godzin” to zabawna 
historia twardego policjanta (Nick 
Nolte) i wygadanego pasera (Eddie 
Murphy), którzy w ciągu 48 godzin 
muszą odnaleźć dwóch bezwzględ- 
nych zabójców 


ksona; „Dwoje we mnie”, 1994, Carla Reinera), 
Eddie Murphy („Nieoczekiwana zmiana miejsc”, 
1983, Johna Landisa, „Gliniarz z Beverly Hills”, 
1984, Martina Bresta, „Gruby i chudszy”, 1996, 
Toma Shadyaca), Jim Carrey („Ace Ventura - 
psi detektyw”, 1994, Toma Shadyaca, „Maska”, 
1994, Chucka Russella, „Głupi i głupszy”, 1994, 
Petera Farrelly'ego, „Ja, Irena i ja”, 2000, Petera 
i Bobby'ego Farrelly), a także m.in. Dan Ay- 
kroyd, Danny DeVito, Robin Williams, Billy 
Crystal, Will Smith i Whoopi Goldberg. Wśród 
reżyserów komedią filmową zajmują się od 
wielu lat John Landis (m.in. „Blues Brothers”, 
1980, „Szpiedzy tacy jak my”, 1985, „Blues 
Brothers 2000”, 1998) oraz Ivan Reitman 
(„Pogromcy duchów ”, 1984, „Bliźniaki”, 1988, 
„Gliniarz w przedszkolu”, 1990, „Junior”, 1994, 


„Ewolucja , 2001). Specyficzny rodzaj wysma- 
kowanej komedii „dla intelektualistów” uprawia- 
ją bracia Ethan i Joel Coenowie („Barton Fink”, 
1991, „Hudsucker Proxy”, 1994, „Big Lebow- 
ski”, 1998, „Bracie, gdzie jesteś”, 2000). Dużą po- 
pularność zyskał także Barry Sonnenfeld („Rodzi- 
na Addamsów ”, 1991, „Dorwać małego”, 1995, 
„Faceci w czerni”, 1997, „Bardzo Dziki Zachód”, 
1999) oraz Chris Columbus („Kevin sam w do- 
mu” 1990, „Pani Doubtfire”, 1993, „Dziewięć 
miesięcy”, 1995). 


Europa Zachodnia 


W Europie lat powojennych najwięcej do po- 
wiedzenia w dziedzinie komedii mieli Francuzi 
i Brytyjczycy. Mistrzem ga- 
tunku był Renć Clair, który 
powrócił do Francji po poby- 
cie w latach trzydziestych w 
Wielkiej Brytanii i Stanach 
Zjednoczonych. Jego film, 


s» Jean Girault poszuki- 
wał odtwórcy roli żandar- 
ma do filmu „Żandarm 
z Saint-Tropez”. Wybór 
padł na Louisa de Funesa. 
Film z cholerycznym in- 
spektorem Cruchotem od- 
niósł tak duży sukces, że 
w następnych latach po- 
wstało jeszcze pięć filmów 
o żandarmach z nadmor- 
skiego miasteczka 


„Milczenie jest złotem” (1947), opowiadający 
o miłosnych rozterkach podstarzałego reżysera, 
został uznany za arcydzieło. Dobrze przyjęto tak- 
że „Piękności nocy” (1953). 

Na przełomie dekad narodziła się nowa gwia- 
zda francuskiej komedii, Jacques Tati, debiutują- 
cy jako reżyser „Dniem świątecznym” (1947), 
w którym również zagrał gapowatego wiejskiego 
listonosza. W kolejnych swoich filmach stworzył 
postać niezgrabnego samotnika, pana Hulota, 
przeciwko któremu buntują się siły natury. Nale- 
żą do ich m.in.: „Wakacje pana Hulot” (1953), 
„Mój wujaszek” (1958), „Play Time” (1967) oraz 
„Pan Hulot wśród samochodów” (1970). 

Mistrzem francuskiej komedii tego okresu 
był Philippe de Broca, reprezentant rozrywko- 
wego nurtu Nowej Fali. Do najbardziej znanych 
jego komedii należą: „Dowcipniś” (1960), „Ko- 
misarz w spódnicy” (1977) i „Le Gitane” (1986). 
Popularność na miarę wielkich amerykańskich 
duetów komediowych zdobyli we Francji akto- 
rzy Louis de Funes oraz Bourvil, występujący 
wspólnie w filmach, takich jak: „Gamoń” 
(1965), „Wielka włóczęga” (1966). Oddzielnie 
de Funćs zasłynął zwłaszcza jako odtwórca roli 
cholerycznego komisarza Cruchota w serii fil- 
mów o żandarmie z Saint-Tropez. 

O dużej sile oddziaływania francuskiej ko- 
medii świadczy liczba filmów, których scenariu- 
sze zostały przerobione i sfilmowane ponownie 
przez amerykańskich producentów: „„Tajemni- 
czy blondyn w czarnym bucie” (1972) Yvesa 
Roberta, „Klatka dla ptaków” (1978) Edouarda 
Molinara, „Pechowiec” (1981) Francisa Vebera, 
„Trzech mężczyzn i kołyska” (1985) Coline 


Serreau i „„Uciekinierzy” (1986) Francisa Vebe- 
ra. Do wielkich indywidualności współczesnej 
komedii francuskiej należą oprócz wymienio- 
nych reżyserów również Jean-Marie Poire 
(„Goście, Goście”, 1992, „Anioł stróż”, 1995, 
„Goście w Ameryce”, 2001) oraz Jean-Pierre 
Jeunet (wspaniałe czarne komedie „Delikatesy”, 
1991, „Miasto zaginionych dzieci”, 1995 oraz 
romantyczna „Amelia”, 2001). 

W Wielkiej Brytanii komedia stała się reme- 
dium na rosnące trudności ekonomiczne (podob- 
nie jak wcześniej screwball comedy w Stanach 
Zjednoczonych). Poczucie humoru Brytyjczy- 
ków wymagało od komedii zachowania logiki 
i powagi. Śmieszne miały być w niej nie poszcze- 
gólne sytuacje, ale ich porównanie z rzeczywisto- 


ścią. Najlepsze komedie tego okresu wyproduko- 
wała wytwórnia Ealing Studios Michaela Balco- 
na („Szajka z Lawendowego Wzgórza”, 1951, 
Charlesa Crichtona i „Jak zabić starszą panią”, 
1955, Alexandra Mackendricka). 
W kolejnej dekadzie prawdzi- 
wym przebojem okazała się seria 
filmów o przygodach inspektora 


> Oparty na bestsellerowej po- 
wieści Helen Fielding „Dziennik 
Bridget Jones” jest romantyczną 
komedią, opowiadającą o trzy- 
dziestokilkuletniej Brytyjce, która 
zdaje sobie sprawę z upływu cza- 
su i podejmuje próbę zmiany sty- 
lu życia. Najważniejszym wyzwa- 
niem stanie się dla niej wybór 
partnera (na zdjęciu Renće Zell- 
weger i Hugh Grant) 


Jacques'a Clouseau, zapoczątkowana „Różową 
panterą” (1963) Blake'a Edwardsa, z Peterem 
Sellersem w głównej roli. Powodzenie, jakim cie- 
szył się film, zachęcił producentów do wyprodu- 
kowania serii filmów o tym bohaterze, m.in. „„Po- 
wrót różowej pantery” (1974), „Zemsta różowej 
pantery” (1978) — oba w reżyserii Blake'a 
Edwardsa. 

Odkryciem brytyjskiej komedii w latach sie- 
demdziesiątych i osiemdziesiątych był Monty 
Python — grupa komików (John Cleese, Terry 
Gilliam, Eric Idle, Terry Jones, Michael Palin 
i Graham Chapman), prezentująca zwariowany 
humor i brak respektu dla powszechnie uznawa- 


nych wartości. To połączenie dało iście wybu- 
chowy efekt w filmach: „Monty Python i Święty 
Graal (1975) Terry'ego Gilliama i Terry'ego Jo- 
nesa, „Żywot Briana” (1979) Terry'ego Jonesa, 
a szczególnie w wyjątkowo obrazoburczym 
„Sensie życia według Monthy Pythona” (1983) 
obu wyżej wymienionych reżyserów. 

W ostatniej dekadzie XX wieku popularność 
dorównującą największym przebojom rodem 
z Hollywood zyskały: „Cztery wesela i pogrzeb” 
(1994) Mike'a Newella, „Goło i wesoło” (1997) 
Petera Cattaneo, a w obecnym stuleciu „Dzien- 
nik Bridget Jones” (2001) Sharon Maguire. 


Komedia polska 


W Polsce powojennej komedia dopie- 
ro po 1956 roku stała się przedmiotem 
ambicji twórczych. Wysoką pozycję osiąg- 
nął Tadeusz Chmielewski, reżyser takich 
filmów, jak: „Ewa chce spać” (1957), 
„Gdzię jest generał?” (1963), „Jak rozpę- 
tałem drugą wojnę światową” (1969), 
„Nie lubię poniedziałku” (1971). Sylwe- 
ster Chęciński wszedł na trwałe do histo- 
rii filmu polskiego jako reżyser najbar- 
dziej lubianych komedii, będących opo- 
wieścią o przygodach rodzin Kargulów 
i Pawlaków: „Sami swoi” (1967), „Nie 
ma mocnych” (1974), „Kochaj albo rzuć” 
(1977), a także „Rozmowy kontrolowa- 
ne” (1992). Stanisław Bareja zaczynał od 
romantycznych komedii, takich jak: „Mąż 
swojej żony” (1961), „Żona dla Australij- 
czyka” (1963), „Małżeństwo z rozsądku” 
(1967). Potem zajął się ukazywaniem ab- 
surdów życia w PRL-u, m.in. w filmach ,„„Poszu- 
kiwany, poszukiwana” (1972), „Nie ma róży 
bez ognia” (1974), „Brunet wieczorową porą” 
(1976), „Co mi zrobisz, jak mnie złapiesz” 
(1977) oraz „Miś” (1980). 


W 1970 roku Marek Piwowski nakręcił „Rejs”, 
który do dzisiaj uchodzi za jedną z najlepszych ko- 
medii w historii polskiej kinematografii. 

W ostatnich dwóch dekadach XX stulecia 
miano mistrza komedii zyskał Juliusz Machul- 
ski, reżyser wielkich przebojów kinowych: „Va- 
bank” (1982), „Seksmisja” (1983), „Kingsajz” 
(1988), „Kiler” (1997) oraz „Kilerów 2-óch” 
(1998). 

Filmy komediowe zawsze cieszyły się wiel- 
ką popularnością. Były remedium na kłopoty 
dnia codziennego i stresy, pozwalały śmiać się 
bezkarnie z władzy oraz powszechnie spotyka- 
nych absurdów. 


fektem powszechnego zainteresowania 

kinem sztuk walki jest coraz większa 

popularność azjatyckich aktorów i re- 
żyserów oraz rosnąca sława europejskich 
i amerykańskich gwiazd, takich jak Jean- 
-Claude Van Damme, Chuck Norris, Steven 
Seagal i Wesley Snipes. Filmy z ich udziałem 
stają się zazwyczaj przebojami kinowymi. 


Sztuka walki i myślenia 


Sztuki walki mają w Chinach długą i bogatą 
tradycję, sięgającą czasów sprzed powstania 
pierwszej ogólnochińskiej dynastii Qin (221-207 
p.n.e.). Zgodnie z filozofią chińską sztuka walki 


kung-fu (i pokrewne style) ma także na celu osiąg- 
nięcie wewnętrznej harmonii. W jakiś czas 
później układy choreograficzne charakterystycz- 
ne dla sztuk walki weszły na stałe do repertuaru 
teatru chińskiego, a także uroczystości religij- 
nych i państwowych. 

Początki filmografii sztuk walki sięgają lat 
dwudziestych XX wieku. W Chinach i Hong- 
kongu kręcono wówczas obrazy określane ja- 
ko wuxia pian (termin oznaczający filmy 
o wojownikach). Pokazywano w nich głównie 
potyczki z udziałem broni białej, zwłaszcza 
samurajskiego miecza. Początkowo filmy te 
powstawały w studiach Szanghaju, jednak po 
upływie dekady produkcję przeniesiono do 
Hongkongu. Przy ich tworzeniu pracowało 
wielu chińskich filmowców, którzy opuścili 
kontynent w czasie okupacji japońskiej. Do 
lat osiemdziesiątych zrealizowano ponad 
1000 filmów wuxia pian o bardzo zróżnico- 
wanej formule gatunkowej — od komedii i me- 
lodramatów do epickich utworów historycz- 
nych. Filmy o wojownikach czerpały obficie 
z chińskich średniowiecznych opowiadań fan- 
tastycznych chuanqi, znanych już w czasach 
dynastii Tang (618-907). Przykładem powro- 
tu do tradycji wuxia pian jest film „Przyczajo- 
ny tygrys, ukryty smok” (2000) Anga Lee. 

Przełom w sposobie pokazywania walki na 
ekranie nastąpił za sprawą Wong Fei-hunga 
nacjonalistycznego działacza ludowego, zało- 
życiela elitarnej szkoły, w której uczniowie 


Filmy walki 


Filmy, w których sztuki walki odgrywają ważną rolę dla rozwoju akcji, 
przyszły z Azji. Ameryka i Europa zachwyciły się nimi dopiero w latach 
siedemdziesiątych XX wieku, gdy zabłysła gwiazda Bruce'a Lee (właśc. Lee 
Yeun Kam). Od tego czasu filmy te zyskały na całym Świecie grono zago- 


rzałych wielbicieli. 


zgłębiali tajniki stylu hung kuen. Wong Fei-hung 
stał się po śmierci (1924) bohaterem ludowym 
i ulubioną postacią chińskich reżyserów fil- 
mowych. W latach 1949-1959 wyprodukowa- 
no ponad 60 filmów opartych na jego biogra- 


fii. Niewiele z nich miało charakter hi- 
storyczny, ponieważ twórcy dość swo- 
bodnie interpretowali historię życia mi- 
strza hung kuen. Bardziej liczył się fakt, 
że odchodząc od nadnaturalnych ele- 
mentów na rzecz autentycznych stylów 
walki i prawdziwej broni, filmowcy przy- 
czynili się do rozwoju gatunku. Kwan 
Tak-hing, który odtwarzał w większości 
filmów postać Wonga, oraz jego oponent 
Shek Kihn (znany zachodniej publiczno- 
Ści z roli Hana w „Wejściu smoka”) byli 
autentycznymi mistrzami kung-fu. 
Gatunek filmu walki ukształtował 
się w pełni dopiero w latach sześćdzie- 
siątych. Wówczas w Hongkongu działa- 
ło wielu reżyserów wiernych formule 
wuxia pian, m.in. Li Hanxiang, Chor 
Yuen, Zhang Che i Cheng Gang. Ich po- 
pularność nie wykraczała jednak poza 
rynki azjatyckie. Produkcje lat 60. po- 
zbawione były charakterystycznej dla 
późniejszych filmów żywiołowości 


©. Bruce Lee walczył z nieopisaną gra- 
cją. Otoczony przez przeciwników za- 
stygał na moment, by nieoczekiwanym 
wyskokiem rzucić się do walki. Demon- 
strował kopnięcia, uderzenia pięścią 
i skoki, przypominające osobliwy ta- 
niec — bardziej pokaz zręczności i szyb- 
kości niż brutalnej siły 


i gwałtowności. Charakteryzowała je dość 
statyczna realizacja: plany ogólne, długie 
ujęcia, brak dynamicznych cięć i ekspresyj- 
nych zbliżeń. Unikano pokazywania szcze- 
gółów, aby ukryć niedostatki w wyszkoleniu 
aktorów-zawodników. 

Pierwszym reżyserem, który odmienił ga- 
tunek i stał się sławny na kontynencie euro- 
pejskim, był King Hu — twórca pochodzący 
z Hongkongu, ale realizujący swoje filmy tak- 
że na Tajwanie. Uznaje się go za pioniera no- 
woczesnego kina walki. King Hu, zrywając 
z teatralną, nieczytelną dla amerykańskich 
i europejskich widzów formułą gatunku, przy- 
czynił się do spopularyzowania współczes- 
nych filmów walki. Jego filmy w dużo więk- 
szym stopniu eksponowały walory czysto wi- 
zualne. Reżyser nie krył, że sceny walk są dla 
niego okazją do pokazania układów o niemal 
baletowym charakterze, stąd w jego filmach 
mniej liczyła się czystość stylu, a bardziej 
strona plastyczna pojedynków. Dodatkową 


© Film „Przyczajony tygrys, ukryty smok” 
pokazuje styl szkoły Wudan, której istota 
sprowadza się do poszukiwania siły wewnę- 
trznej, duchowej, w przeciwieństwie do 
szkoły Shaolin, gdzie większy nacisk kładzie 
się na siłę zewnętrzną, fizyczną 


a 


zaletą twórczości King Hu była pogłębiona 
fabuła, próbująca wydobyć walory tradycyj- 
nego dla chińskiej filmografii zestawienia doa 
i mo, czyli siły negatywnej i pozytywnej. Do 
najciekawszych osiągnięć reżysera należą fil- 
my: „Zajazd Smoka” (1966), „Gniew” (1970) 
i „Przekleństwo Lee Khana” (1973). 

Lata siedemdziesiąte przyniosły gatunko- 
wi międzynarodowe sukcesy. Miały na to 


wpływ działania dużych studiów filmowych, 
które powstały w Hongkongu: wytwórni bra- 
ci Shaw, a później firmy Golden Harvest Ray- 
monda Chow. Bracia Shaw nie zawahali się 
przed mieszaniem stylów walki w celach ko- 
mercyjnych. Dotychczas wuxia pian oznaczał 
wyłącznie filmy, w których walczono bronią 
białą. W latach siedemdziesiątych popular- 
ność zdobyło kung-fu; w tej sztuce walki 
przeciwnicy używali jedynie własnych koń- 
czyn. Kung-fu stało się w sposób naturalny 
kolejną atrakcją, wzbogacającą formułę wu- 
Xia pian. 

Nowe elementy w filmach walki przyczy- 
niły się do zmiany sposobu przedstawiania 
głównych bohaterów, którzy mieli znacznie 
bardziej niż dotychczas zindywidualizowane 
rysy charakteru. Dotyczy to zwłaszcza męż- 
czyzn; kobiety, które odgrywały znaczącą ro- 
lę w klasycznych obrazach wuxia pian, biorąc 
udział w spektakularnych pojedynkach na 
miecze, zostały zepchnięte na margines ga- 
tunku. Powróciły na ekran dopiero w latach 
dziewięćdziesiątych. Dodatkowym efektem 
popularności filmów walki było uzyskanie 
przez aktorów większego wpływu na scena- 
riusz, reżyserię i choreografię pojedynków. 
Wielu z nich podjęło się reżyserii i produkcji, 
nie ograniczając się wyłącznie do kina akcji 
(np. Jackie Chan). 


Krótka historia Małego Smoka 


Najważniejszą rolę w filmach walki lat sie- 
demdziesiątych odegrał Bruce Lee (nazywany 
Małym Smokiem, ponieważ urodził się 
w 1940 r., czyli w roku Smoka). Jego zasługą 
było spopularyzowanie gatunku poza konty- 
nentem azjatyckim. Mimo chińskich korzeni 
aktor cieszył się największą popularnością 


w Stanach Zjednoczonych, gdzie mieszkał. 
Pierwszy sukces odniósł jednak w kinie chiń- 
skim. Zniechęcony odrzuceniem swej kandy- 
datury do głównej roli w serialu amerykań- 
skim „Kung-fu”, podjął współpracę z wy- 
twórnią Golden Harvest, która zaproponowa- 
ła mu rolę w filmie „Wielki szef” (1971) w re- 
żyserii Lo Wei. Nie była to rola na miarę 
oczekiwań aktora, lecz pozwoliła mu zbudo- 


wać specyficzny wizerunek, podkreślający 
chińskie korzenie. 

Lee pokazał nowe, atrakcyjniejsze dla widza 
oblicze kung-fu. W filmach, w których grał, 
propagował własny styl walki zwany jet kune 
do („sztuka wibrującej pięści”). Każdy pojedy- 
nek na ekranie był wzbogacony specyficznymi 
gestami, me mi przestraszyć przeciwnika. 
Bojowa postawa Lee (lekko pochylona sylwet- 
ka, ugięte w kolanach nogi, rozcapierzone pa|l- 
ce rąk niczym szpony drapieżnego ptaka) była 
zapowiedzią bezwzględnego starcia. Jeśli do- 
dać do tego odgłosy (wycie, szczekanie, sko- 
wyt), które aktor wydawał podczas wal- 
ki, a także jego płynny sposób po- 
ruszania się (słynny „taniec” 
dokoła przeciwnika), to oka- 
że się, że stanowiło to zu- 
pełną nowość w filmach 
walki. Lee atakował 
błyskawicznie i jednym 
ciosem lub kopnięciem 
powalał przeciwnika. 
Scena z „Wielkiego 
szefa”, w której boha- 
ter dotyka palcami rany 
i potem smakuje ustami 
krew, weszła na stałe do 
kanonu gestów gwiazd fil- 
mów walki. To symboliczne 
„upuszczenie” pierwszej krwi by- 
ło także zapowiedzią walki na śmierć 
i życie. 

„Wielki szef” przyczynił się do ważnych 
zmian w gatunku filmów walki: po pierwsze 
rozgrywał się w czasach współczesnych, po 
drugie — pokazywał rozmaite style walki, 
oprócz kung-fu także tajski boks, klasy 
boks i judo. Co najważniejsze — pokazał św 
tu Bruce'a Lee, który stał się w krótkim cza- 


sie niezwykle popularny. Szybko — z udziałem 
tej samej ekipy — powstały „Wściekłe pięści” 
(1972) Lo Wei. Film błyskawicznie stał się 
wielkim przebojem. Scena, w której Lee roz- 
bija kopnięciem z wyskoku tablicę z napisem 
„Chińczykom i psom wstęp wzbroniony” 
przeszła do klasyki kina. „Drogę smoka” 
(1973), aktor nagrał (i wyreżyserował) dla 
własnej wytwórni Concorde Film Production, 
założonej wspólnie z Raymondem Chowem. 
Film ujawnił talent komediowy Lee, a dużą 
atrakcją był udział białego mistrza wschod- 
nich walk — Chucka Norrisa, który pojawił się 
w swej pierwszej znaczącej roli. Po sukcesie 
tego filmu przyszła nieoczekiwana propozy- 
cja z Hollywood. Producent Fred Weintraub 
pokazał szefom Warner Bros filmy z Bru- 
ce'em Lee i przekonał ich o konieczności za- 
angażowania aktora do współpracy. Tak po- 
wstało „Wejście smoka” (1973) w reżyserii Ro- 
berta Clouse 
go agenta amerykańskiego (Bruce Lee), który 
ma położyć kres działalności azjatyckiego 


a. Film opowiadał historię tajne- 


e W „Wejściu smoka” Bruce Lee współ- 
pracował przy scenariuszu i grał, ale film re- 
żyserował sprawdzony w kinie akcji Amery- 
kanin, Robert Clouse. Mimo obecności in- 
nych amerykańskich gwiazd kina akcji, to 
Bruce Lee całkowicie zdominował ekran 


handlarza narkotyków Hana. Był to pierwszy 
prawdziwy światowy przebój filmowy spod 
znaku kung-fu. Obok Lee wystąpili popularni 
aktorzy amerykańscy: John Saxon i Jim Kel- 
ly, jednak to Bruce Lee zdominował film. Fi- 
nałowa walka w gabinecie luster była waria- 
cją na temat słynnej sekwencji z klasycznego 
filmu noir „Dama z Szanghaju” (1947) Orso- 
na Wellesa. 

W chwili, gdy gwiazda mistrza kung-fu 
zabłysła pełnym blaskiem, nastąpiła tragedia. 
20 lipca 1973 roku Bruce Lee w wieku 33 lat 
zmarł nagle, nie doczekawszy premiery swe- 

go najlepszego filmu. Śmierć młodego, 
zdrowego i znajdującego się w do- 
skonałej kondycji aktora wy- 
wołała plotki. Pisano o ze- 
mście mnichów z klasztoru 
Shaolin, którzy rzekomo 
zabili go ciosem „wiruj 
cej pięści” za to, że zdra- 
dził ich sekrety. Rzeczy- 
wistość była bardziej pro- 


© W czasie azjatyckiej 

kariery Jackie Chan zde- 
cydowanie postawił na łą- 
czenie elementów klasyczne- 
go stylu wuxia pian i kung-fu, 
z silnie zaakcentowanymi wąt- 
kami komediowymi 


zaiczna. Jako oficjalną przyczynę zgonu arty- 
sty podano obrzęk mózgu wskutek nadwrażli- 
wości organizmu na pewien składnik leku 
przeciwbólowego. Sugerowano, że popita a|- 
koholem tabletka prz 
ła nagłą zapaść i śmierć. 

Ogromną zasługą Bruce'a Lee było spopulary- 
zowanie sztuk walki. Wiele osób zaczęło treno- 


eciwbólowa spowodowa- 


wać kung-fu, karate czy taekwondo 
tylko dlatego, że widzieli filmy 

z Bruce'em Lee. Kilku popular- 
nych aktorów (m.in. Jean-Clau- 
de Van Damme) przyznaje, że 
inspiracją dla ich drogi twór- 
czej był Bruce Lee. Na popu- 
larności aktora próbowało 
zbić kapitał wielu przecięt- 
nych aktorów azjatyckich, 
którzy występowali w ni- 
skobudżetowych produk- 
cjach, reklamowanych ja- 

ko „powrót legendy”. Po- 
stać Bruce'a Lee stała się 
jeszcze bardziej tajem- 
nicza, kiedy w osobliwych 

i tragicznych okoliczno- 
ściach zginął jego syn 
Brandon, zastrzelony przy- 
padkowo podczas realiza- 
cji filmu „Kruk” (1993) Ale- 
xa Proyasa. 


Złote lata filmów walki 


Po śmierci Bruce'a Lee kino azjatyc- 
kie kontynuowało drogę rozpoczętą przez ak- 
tora. Do końca lat siedemdziesiątych powstała 
w Chinach seria filmów o miejscowych boha- 
terach i o tradycji klasztoru Shaolin, stanowią- 
cych mieszankę walk Wschodu, opery i akro- 
batyki. Rozpoczął ją film „Heroes Two” (1974) 
Lau Kar Leunga, po którym nakręcono jeszcze 
m.in. „Men from the Monastery” (1974) oraz 
„Shaolin Martial Arts” (1974) — oba w reżyse- 
rii Changa Cheha. Filmy te prezentowały sztu- 
ki walki z licznymi szczegółami. „Heroes 
Two” rozpoczynał nawet krótki film dokumen- 
talny prezentujący trzy style walki na pięści 
pokazane w filmie. Do grona reżyserskich 
gwiazd tamtego okresu należeli twórcy dre- 
szczowców kung-fu: Chu Yuan i Tsui Hark, 
oraz komedii: Lau Kar Leung i Yuen Woo-ping, 
odkrywca talentu Jackie Chana. 

Chan jest uważany za spadkobiercę Bru- 
ce'a Lee, chociaż sam się od tego odcina. To 
producenci filmów z jego udziałem próbowa- 
li szukać związków pomiędzy obu aktorami. 

Chan jest prawdziwym wcieleniem amery- 
kańskiego sukcesu. Wychowywany w siero- 
cińcu, sztuki aktorskiej, sztuk walki i śpiewu 
uczył się przy teatrze operowym. Jego pierw- 
sze występy filmowe na przełomie lat sześć- 
dziesiątych i siedemdziesiątych nie wyróżnia- 


© Sceny kaskaderskie Jackie Cha- 
na są przygotowane i grane przez 
samego aktora. Na dowód, że 
Chan nie używa także efektów 
specjalnych, na zakończenie 
filmów nakręconych w Sta- 
nach Zjednoczonych napi- 
som końcowym towarzy- 
szą fragmenty nieu- 
danych ujęć, ukazu- 
jące często groźne 

w skutkach upadki 


ły się niczym spośród 

setek innych tanich fil- 

mów akcji. Z tego okresu 

najlepsze wyniki Chan osiąg- 

nął we współpracy z reży- 

serem i producentem Lo 

Weiem, z którym nakręcił 

m.in. „Nowe wściekłe pięści” 

(1976), „Uduchowione kung- 

-fu" (1978) i „Pięść smoka” 
(1979). Prawdziwy przełom na- 
stąpił jednak w 1978 roku, gdy 
Chan zagrał w filmie „Pijany mistrz” 
Yuena Woo-pinga. Wielki sukces odniósł 
także, nakręcony niemal równolegle przez te- 
go reżysera, „Wąż w cieniu orła” (1978). Oby- 
dwa filmy pozwoliły rozwinąć się komedio- 
wemu talentowi aktora. W latach osiemdzie- 
siątych i dziewięćdziesiątych Jackie Chan stał 
się wielką gwiazdą, decydującą w dużym stop- 
niu o charakterze filmów, w których grał. Łą- 
czył w nich nadzwyczajną sprawność fizyczną 
z komizmem. Do jego najbardziej znanych ról 
należą występy w „Policyjnej historii” (1986) 
we własnej reżyserii oraz seria filmów kręco- 
nych w Kanadzie i Ameryce: „Draka w Bron- 
ksie” (1994) Stanleya Tonga, „Przyjemnia- 


czek” (1997) Sammo Hunga oraz .„Godziny 
szczytu” (1998) Bretta Ratnera. 

W ślady Chana jako gwiazdy międzynarodo- 
wego kina akcji poszedł Jet Li (właśc. Li Lian 
Jie) — popularny w Azji mistrz sztuk walki. Filmy 
z jego udziałem zyskały powodzenie przede 
wszystkim dzięki zapiera 
choreografii i niezwykle efektownym układom 
walk, w których wykorzystywano różne, często 
zaskakujące rekwizyty. Na ekranie debiutował 
w 1979 roku w filmie „Klasztor Shaolin” Hsin 
Yena. Pod koniec lat osiemdziesiątych Jet Li zdo- 
był pozwolenie władz chińskich na dwuletni po- 
byt w Stanach Zjednoczonych. Zamieszkał w San 
Francisco, gdzie wystąpił w filmie „„The Master” 
(1989) Tsui Harka. Zamiast jednak wrócić do 
Chin, wyjechał do Hongkongu, gdzie związał się 
z wytwórnią Golden Harvest. Przełomowy oka- 
zał się rok 1990 i występ w filmie „Dawno temu 
w Chinach” Tsui Harka. Zagrał w nim rolę Wong 
Fei-hunga. Film okazał się sukcesem na skalę 
międzynarodową i do 1997 roku zrealizowano 5 


sej dech w piersiach 


jego sequeli. W trzech z nich publiczność znowu 


mogła podziwiać Jeta Li jako swojego bohatera. 

Po nakręceniu 16 filmów sztuk walki 
(1992-1997) Jet Li (podobnie jak cała plejada 
gwiazd kinematografii Hongkongu na czele 
z Jackie Chanem, Michelle Yeoh i Chow Yun-Fa- 
tem) przeniósł się do Los Angeles. W 1998 ro- 
ku obok Mela Gibsona i Danny'ego Glovera 
zagrał w „Zabójczej broni 4” Richarda Donne- 
ra. W filmie tym Jet Li po raz pierwszy w swo- 


jej karierze zagrał czarny charakter, za co został 


wyróżniony nominacją do nagrody MTV. Wiel- 
kim sukcesem okazała się też rola Han Singa 
w debiucie reżyserskim Andrzeja Bartkowiaka 
„Romeo musi umrzeć” (2000) o dwóch skłóco- 
nych ze sobą rodzinach gangsterskich. 
Największą kari w Stanach Zjednoczo- 
nych zrobił jednak nie aktor, lecz reżyser fil- 


© ft Jet Li należy do największych gwiazd kina Hongkongu. Gra zarówno w filmach histo- 


rycznych (m.in. „Dawno temu w Chinach”), jak i współczesny 


ch (m.in. „One”, 2001). Krytyka 


okrzyknęła go nawet następcą Bruce'a Lee, którego Jet uważa za swojego mistrza 


sm Steven Seagal przez 15 lat 
przebywał w Japonii, gdzie 
uczył się sztuk walki. „Wygrać 
ze śmiercią” był drugim filmem, 
w którym wystąpił 


mów walki — John Woo (właśc. 
Yusen Wu), który dorobił się 
w Hollywood górnolotnych 
przydomków „wirtuoz akcji”, 
a nawet „Hitchcock filmów 
walki”. Woo wypracował przez 
lata pracy charakterystyczny 
styl reżyserowania, wyróżnia- 
jący się precyzyjną pracą ka- 
mery, zmiennym rytmem mon- 
tażu, opracowanymi z choreo- 


graficzną precyzją scenami walk i strzelanina- 
mi (nazywanymi „krwawym baletem” lub ,„ba- 
letem przemocy”), często pokazywanymi 
w zwolnionym tempie. Jest to pierwszy reży- 
ser azjatycki, który zdobył popularność w Hol- 
lywood i realizuje filmy wysokobudżetowe. 

Ostrogi reżysera Woo zdobywał w Hong- 
kongu, w wytwórni Golden Harvest, gdzie 
w latach siedemdziesiątych i osiemdziesią- 
tych realizował filmy walki i komedie. Mię- 
dzynarodową sławę i miano mistrza akcji 
przyniosły Woo filmy, które zrealizował w 2. 
połowie lat osiemdziesiątych dla wytwórni 
Cinema City. „Lepsze jutro” (1986), które 
rozpoczęło współpracę reżysera z aktorem 
Chow Yun-Fatem, stało się jedną z najbardziej 
dochodowych produkcji w historii kinemato- 
grafii Hongkongu i znalazło swoją kontynua- 
cję w dwóch sequelach. „Był sobie złodziej 
(1990), „Kula w głowę” (1990) oraz „Dzieci 
triady” (1992) potwierdziły renomę reżysera. 
Filmy te wyróżniała nie tylko precyzja reali- 
zacyjna, ale także bohater — romantyczny 
gangster, oraz powracające motywy zaczerp- 
nięte z chińskiej filozofii tao: lojalność, przy- 
jaźń, honor i szacunek oraz zdrada, która za- 
wsze zostaje ukarana. 

W 1993 roku razem z Chow Yun-Fatem re- 
żyser wyjechał do Stanów Zjednoczonych, 
gdzie zadebiutował filmem „Nieuchwytny cel” 
z Jean-Claude'em Van Dammem. Film odniósł 
spory sukces finansowy, podobnie jak kolejne 
filmy, m.in.: „Tajna broń” (1996; zagrali w nim 
Christian Slater i John Travolta) i „Bez twarzy” 
(1997, z udziałem Johna Travolty i Nicolasa 
Cage'a). Latem 2000 roku na ekrany kin we- 
szła kolejna superprodukcja Woo — „Mission: 
Impossible 2” z Tomem Cruisem. 


Zachodni mistrzowie 
wschodnich sztuk 


W ciągu prawie 30 lat, 
które upłynęły od ukazania się 
na ekranach amerykańskich 
i europejskich filmów z Bru- 
ce'em Lee, w Stanach Zjedno- 
czonych wyrosło kilka gwiazd, 
których filmy przyciągają do 
kin wierne rzesze fanów. Jed- 
ną z pierwszych jest Chuck 
Norris, aktor niedoceniany 
przez krytykę, za to kochany 
przez widzów. Norris zainte- 
resował się wschodnimi sztu- 
kami walki jako żołnierz, pod- 
czas pobytu w Korei Północ- 
nej. Po powrocie do Stanów 
Zjednoczonych rozpoczął pra- 
cę w charakterze instruktora 
karate, zdobywając czarne pa- 
sy w stylach £ang soo do i tea 
kwan do. W jego aktorskim 
dorobku znajdują się między 


e Zanim Chuck Norris zo- 
stał popularnym aktorem 
i zagrał m.in. w filmie „Od- 
dział Delta II”, był mistrzem 
i instruktorem wschodnich 
sztuk walki 


innymi role w takich filmach, jak „Oddział Del- 
ta” (1986) Menahema Golana oraz „Oddział 
Delta II” (1989) i „„The Hitman” (1991) oba Aaro- 
na Norrisa. Grał również w „Zaginionym w akcji” 
(1984) Josepha Zita i w jego dwóch sequelach 
z lat 1985 i 1988. 
Znacznie wcześniej 
naukę wschodnich sty- 
lów walki rozpoczęła in- 
na gwiazda kina akcji, 
Steven Seagal. Jako sie- 
demnastolatek wyjechał 
do Japonii, gdzie dosko- 
nalił swe umiejętności 
i zdobył czarny pas w aiki- 
do, karate, judo i kendo, 
a następnie jako pierwszy 
człowiek z Zachodu otwo- 
rzył tam szkołę sztuk wal- 
ki. Seagal początkowo przy- 
gotowywał choreografię 
scen walki w filmach i tre- 
nował gwiazdy (m.in. Se- 
ana Connery ego i Toshi- 
ro Mifune). Jego pierw- 
szym filmem był thriller 
„Nico: Ponad prawem” (1988) Andrew Davi- 
sa. „Wygrać ze śmiercią” (1990) Bru- 
ce'a Malmutha obfitował w brutalne sceny 
przemocy. Aktor zagrał w nim policjanta, 
który budzi się ze śpiączki i wyrusza na po- 
szukiwanie swych prześladowców, aby do- 
konać zemsty. W 1992 roku powstał najpo- 
pularniejszy film z udziałem tego aktora, 
„Under Siege” (w Polsce pt. „Liberator ) An- 
drew Davisa. W 1994 roku Seagal zadebiuto- 
wał jako reżyser filmem „Na zabójczej zie- 
mi”, opowiadającym o samotnym bohaterze, 


który robi wszystko, aby ocalić Alaskę i Eski- 
mosów przed zachłannością magnata nafto- 
wego. W 1998 roku Steven Seagal wystąpił 
w filmie „Patriota Deana Semlera, w którym 
zagrał rolę doktora MceClarena, walczącego 
ze śmiertelnym wirusem. 

Wesley Snipes jest jednym z najpopularniej- 
szych czarnoskórych aktorów w Hollywood. 
Uchodzi za specjalistę od sztuk walki, szcze- 
gólnie brazylijsko-afrykańskiej metody walki 
wręcz. Ukończył wydział aktorski na uniwersy- 
tecie nowojorskim. Swoją karierę w kinie akcji 
rozpoczął późno, bo dopiero w latach dziewięć- 
dziesiątych — wcześniej występował w drama- 
tach i komediach. Jako bohater filmów walki 
zaprezentował się w obrazach: „Pasażer 57” 
(1992) Kevina Hooksa, „Człowiek demolka” 
(1994) Marca Brambilli (partnerował Sylve- 
strowi Stallone), „Wydziale pościgowym” (1998) 
Stuarta Bairda oraz w „„Zasadach walki” (2000) 
Christiana Duguaya. 

Wśród Europejczyków największą sławę 
zdobył Belg Jean-Claude Van Damme, który 
rozpoczynał pracę w Hollywood jako taksów- 
karz, kelner i ochroniarz. Pokaz umiejętności, 
który zaimprowizował w restauracji przed zdu- 
mionym producentem Menahemem Golanem, 
umożliwił mu debiut ekranowy w „Krwawym 
sporcie” (1986) Newta Arnolda. Wystąpił po- 
tem w wielu filmach, m.in. w „Kickbokserze” 
(1989) Marka di Salle'a i Davida Wortha, „Le- 
onie Lwie Serce” (1990) Sheldona Letticha, 
„Podwójnym uderzeniu” (1991) tego samego 
reżysera, „Uniwersalnym żołnierzu” (1992) 
Rolanda Emmericha, „Nieuchwytnym celu” 
(1993) Johna Woo, „Strażniku czasu” (1994) 
Petera Hyamsa i „Legioniście” (1999) Petera 
MacDonalda. 


% Jean-Claude Van Damme bardzo chciał 


grać w filmach walki. Dopomógł mu w tym 
Menahem Golan — szef studia filmowego Go- 
lan-Globus. Występ Jean-Claude"a Van Dam- 
mea w niskobudżetowym filmie „Krwawy 
sport” otworzył mu drogę do wielkiej kariery 
(na zdjęciu w „Podwójnym uderzeniu”) 


Filmy walki, choć mają wielu zwolenników 
wśród widzów, są rzadko zauważane przez kry- 
tyków, którzy traktują je najczęściej jako filmy 
komercyjne, bez większej wartości. 


ała sztuka przenoszenia przygód boha- 
i terów komiksowych na ekran polega 

na tym, aby uniknąć śmieszności. To, 
co w komiksowym świecie można uznać za do- 
puszczalne, w kinie wygląda często patetycz- 
nie i sztucznie. Nieumiejętnością poradzenia 
sobie z tym wyzwaniem można wytłumaczyć 
porażki wielu filmów, których scenariusze po- 
wstały na kanwie popularnych wydawnictw 
komiksowych. 


Przepis na sukces 


Filmy o superherosach stanowią najliczniej- 
szą grupę adaptacji komiksów na potrzeby kina. 
Historie obrazkowe o postaciach obdarzonych 
nadludzkimi umiejętnościami są wynalazkiem 
amerykańskim, a za datę ich narodzin uznaje 
się maj 1938 roku. Wtedy na stronach publiko- 
wanego co miesiąc magazynu komiksowego 
„Action Comics” zadebiutował Superman — 
przybysz z planety Krypton, autorstwa Josepha 
Shustera i Jerome'a Siegela. Superman stał się 
pierwszym oryginalnym bohaterem komiksu 
(tzn. wymyślonym na potrzeby historii obraz- 
kowej), który trafił na ekrany kinowe — naj- 
pierw w 1941 roku w wersji animowanej, 
a w 1948 roku w filmie fabularnym z żywymi 
aktorami. Wcześniej na ekranach kin zadebiu- 
tował inny bohater, Flash Gordon („Flash Gor- 
don: Rocketship” Fredericka Stephaniego, 
1936), ale ponieważ komiks z jego przygodami 
był adaptacją opowiadań fantastycznych Phila 
Nolana z 1928 roku, nie zalicza się do galerii 
oryginalnych bohaterów komiksowych. 

Powodzenie komiksowej wersji przygód 
Supermana pod koniec lat trzydziestych XX 
wieku sprawiło, że w ciągu kilku lat naśladow- 
cy stworzyli około 400 nowych superherosów, 
z reguły niewiele różniących się od pierwo- 
wzoru. Czasy II wojny 
światowej przetrwała zale- 
dwie garstka, wśród nich 
Batman (stworzony w 1939 r. 
przez Boba Kane'a), „Cap- 
tain Marvel” autorstwa Cla- 
rence'a Charlesa Beale'a, 
„Captain America” Jacka 
Kirby'ego i Joego Simona 
oraz „Wonder Woman” Wil- 
liama Moultona Marstona. 

Po zakończeniu II woj- 
ny światowej zaintereso- 
wanie bohaterami o nieo- 
graniczonych zdolnościach 
znacznie spadło. Komiks 
wegetował na marginesie 
twórczości artystycznej aż 
do lat sześćdziesiątych. Wtedy bowiem Stan 
Lee z wydawnictwa Marvel Comics wpadł na 
pomysł wyposażenia superherosów w ludzkie 
cechy i pokazania ich nie tylko w chwilach naj- 
większych triumfów, ale także zwątpienia i po- 
rażki. Tak narodzili się m.in. Fantastyczna 
Czwórka, Niesamowity Hulk, Thor, Iron Man, 
Spiderman, X-Men i Blade. Im bliżej końca 
wieku, tym silniej na rynku komiksów zaczęły 
dominować niezależne wydawnictwa. Ich au- 
torstwa są, przeniesione na wielki ekran, przy- 
gody takich bohaterów jak Sędzia Dredd oraz 
Spawn. 


Komiks trafia do filmu 


Kinematografia amerykańska od początku powstania chętnie czerpała in- 
spirację z literatury. Wśród pierwszych filmów z przełomu XIX i XX stule- 
cia poczesne miejsce zajmują obrazy historyczne, biblijne i fantastyczne, 
nakręcone na podstawie wielu znanych utworów literackich. Czy można się 
zatem dziwić, że gdy wzrosło zainteresowanie sztuką komiksu, producenci 
Hollywood szybko uczynili z ich ekranizacji ważne źródło dochodów? 


Superman przeciera szlaki 


W pierwszym fabularnym serialu kinowym 
o przygodach Supermana z 1948 roku, wyreży- 
serowanym przez Spencera Gordona Bennetta 
i Thomasa Carra, główną rolę kreował Kirk 
Alyn. Serial pokazywał historię bohatera od 
chwili narodzin na planecie Krypton, lądowanie 
na Ziemi i adopcję przez ziemską rodzinę Ken- 
tów, aż po walkę z niebezpieczną Kobietą-Pają- 
kiem. Powodzenie filmu skłoniło producentów 
do kontynuowania serii. Emisję nowych odcin- 
ków rozpoczęto w 1951 roku pilotem „Super- 
man and the Mole Men” w reżyserii Lee Shole- 
ma. Główną rolę zagrał George Reeves, będący 
w kolejnych latach etatowym od- 
twórcą tej postaci. Realizację serii 
kontynuowano aż do 1958 roku — 
nakręcono w tym czasie 104 odcin- 
ki przygód tego herosa. 

Do Supermana należy jeszcze 
jeden rekord: zrealizowany w 1978 
roku film fabularny o jego przygo- 
dach był pierwszą wysokobudżeto- 
wą produkcją sfilmowaną na pod- 
stawie komiksu. Reżyser Richard 
Donner rolę Supermana powierzył 
Christopherowi Reeve. Filmowy 


Superman potrafił latać, unosić ogromne cięża- 
ry, powstrzymywać jedną ręką śmigłowiec 
w locie, strzelać wiązkami laserowymi z oczu, 
a nawet zakręcić wstecz kulą ziemską, by 
uchronić ukochaną przed śmiercią. Specjaliści 
od trików nie ulękli się żadnych wyzwań. Widz 
mógł prześledzić historię Supermana od mo- 
mentu narodzin na Kryptonie (Marlon Brando 
wystąpił w drugoplanowej roli ojca bohatera), 
po pracę w piśmie „Daily Planet” i platoniczne 
uczucie do Lois Lane. Wątek romansowy ustą- 
pił miejsca czystej akcji wraz z pojawieniem się 
zdradzieckiego Lexa Luthora (Gene Hackman), 


usiłującego wprowadzić w życie swój diabo- 
liczny plan podboju Ziemi i zabicia Supermana. 

Efektowne zdjęcia, interesująca fabuła 
i spora dawka humoru przyciągnęły do kin mi- 
liony widzów i sprawiły, że dwa lata później 
superheros powrócił w „Supermanie II” (1980) 
Richarda Lestera. Sequel uznano za udany, jed- 
nak dwa kolejne filmy nakręcone w celu zdys- 
kontowania finansowego sukcesu pierwszych 
części: „Superman III” (1983) Richarda Leste- 
ra i „Superman IV: Quest for Peace” (1987) 
Sidneya J. Furiego, były już tylko marnym na- 
śladownictwem. 

Ogromne zainteresowanie przygodami Su- 
permana sprawiło, że Hollywood zaczęło od- 
kurzać stare komiksy 
i szukać w nich inspiracji 
do kolejnych filmów. 
W 1980 roku Robert Alt- 
man nakręcił film „Pope- 
ye”, oparty na historyj- 
kach obrazkowych Elzie 
Segara z 1929 roku i serii 
komiksów z lat trzydzie- 
stych. „Popeye” to opo- 
wieść o przygodach dziel- 
nego marynarza, poszuku- 
jącego ojca i zatopionego 


© Dwie pierwsze części 
przygód Supermana (z 1978 
i 1980) były zdecydowanie 
lepsze od kolejnych sequeli. 
Wartka akcja, charyzmatyczny bohater, barwni 
przeciwnicy, a przede wszystkim znakomite efek- 
ty specjalne zapewniły filmom powodzenie (na 
zdjęciu Christopher Reeve i Margot Kidder) 


skarbu, czemu usiłuje przeszkodzić zły kapitan 
Brutus. Film nie był udany — inscenizacja Alt- 
mana odbiegała daleko od oryginału. Adapta- 
cja w wielu miejscach była zbyt dosłowna 
i przez to film stał się parodią komiksu. Jeszcze 
większą pomyłką okazał się „Kaczor Howard” 
(1986), wyprodukowany przez George'a Luca- 
sa i wyreżyserowany przez Williarda Huycka. 
Ekranizacja satyrycznego komiksu  Ste- 
ve'a Gerbera, która w założeniach miała być 
zabawną komedią o przygodach podobnego do 
kaczki przybysza z kosmosu, okazała się nie- 
wypałem. Nie lepiej wypadł „Punisher” (1989) 
w reżyserii Marka Goldblatta — adaptacja peł- 
nego przemocy komiksu wydawnictwa Marvel 
Comics. W roli krwawego mściciela Franka 
Castle, byłego oficera policji, którego rodzina 
zginęła w zamachu bombowym zorganizowa- 
nym przez mafię, wystąpił Dolph Lundgren. 
Niskobudżetowy film nakręcony w Australii 
był tak słaby, że nie został skierowany do roz- 


powszechniania w kinach Stanów Zjednoczo- 
nych, lecz od razu trafił na kasety wideo. 


Nietoperz podbija kino 


O wiele więcej szczęścia do reżyserów i ak- 
torów miał Batman. Główny bohater jest milio- 
nerem Bruce'em Waynem, który wyrusza 
w przebraniu nietoperza na ratunek ofiarom 
przestępców. W walce ze złem kieruje się oso- 
bistym motywem — w dzieciństwie stracił ro- 
dziców, którzy zostali zastrzeleni podczas napa- 
du rabunkowego. Jeszcze ciekawsze są postacie 
złoczyńców, z którymi walczy, m.in. Joker, Ping- 
win, Harvey „Dwie Twarze” Dent, Człowiek- 
-Zagadka, Kobieta-Kot, Mr Freeze i Trujący 
Bluszcz. Dzięki zmiennej naturze byli oni za- 
wsze swego rodzaju barometrem nastrojów 
społecznych i zmian zachodzących w Ameryce. 
W pierwszym fabularnym serialu z 1943 roku 
(15 odcinków w reżyserii Lamberta Hillyera, 


z Lewisem Wilsonem w tytułowej roli), będą- 
cym słabo zawoalowanym narzędziem propa- 
gandowym, przeciwnikiem Batmana był szalo- 
ny japoński naukowiec, Tito Daka. 

Filmem nakręconym dla kina był „Batman 
i Robin” (1949) Spencera Gordona Bennetta. 
W 1966 roku telewizja ABC rozpoczęła nada- 
wanie serialu „Batman i Robin” z Adamem 
Westem i Burtem Wardem w tytułowych ro- 
lach. Seria cieszyła się ogromnym powodze- 
niem (w latach 1966-1967 nakręcono 120 od- 
cinków). Efektem zainteresowania serialem 
był pełnometrażowy „Batman” (1966) Leslie- 
go Martinsona z tą samą obsadą aktorską. 

Pierwszym pełnometrażowym filmem o przy- 
godach człowieka-nietoperza był „Batman” 
(1989) w reżyserii Tima Burtona. Na oszałamia- 
jące powodzenie tej komiksowej historii wpły- 
nęła szeroko zakrojona kampania reklamowa. 
Choć przed premierą fani komiksu byli niezado- 
woleni (szczególnie z zaangażowania Michaela 
Keatona do tytułowej roli), po obejrzeniu filmu 
byli zachwyceni. Oprócz głównego bohatera 
znakomity był Jack Nicholson w roli diabo- 
licznego Jokera, pragnącego zamienić Gotham 
City w miasto chaosu i bezprawia. Film za- 
wdzięczał sukces nie tylko dobremu aktorstwu 
(obok Keatona i Nicholsona w głównej roli ko- 
biecej — dziennikarki Vicky Vale, wystąpiła Kim 
Basinger), ale i mrocznemu nastrojowi oraz eks- 
presjonistycznym dekoracjom. Batman w inter- 
pretacji Burtona był zupełnym przeciwień- 


stwem Supermana. Działający z pobudek oso- 
bistych człowiek-nietoperz, w odróżnieniu od 
miłującego pokój i walczącego o sprawiedli- 
wość superczłowieka, był Amerykanom bliż- 
szy po krachu utopii społecznych. Jego 

pasja w zwalczaniu bandytyzmu 
i zbrodni trafiała widzom do 
przekonania, ponieważ na 
przełomie lat osiemdzie- 
siątych i dziewięćdzie- 
siątych czuli się oni bez- 
silni wobec wzrostu prze- 

stępczości w dużych 

miastach. 


% © Początkowo Bat- 
man niewiele różnił się od 
Supermana. Autor komi- 
ksowych fabuł Bill Finger za- 
sugerował zmiany w wyglądzie 
nowego bohatera i jego osobowości. 
Takiego bohatera zapre- 
zentowali twórcy filmów 
„Batman” (na zdjęciu u do- 
łu Kim Basinger i Michael 
Keaton) i „Powrót Batma- 
na” (na zdjęciu Michelle 
Pfeiffer i Danny De Vito) 


Kolejne sequele były 
jednak coraz słabsze. „Po- 
wrót Batmana” (1992) 
w reżyserii Tima Burtona — 
najbardziej psychodeliczna 
ze wszystkich części — za- 
prezentował widzom nowe 
postaci z panteonu zła: bi- 
znesmena Maxa Schrecka 
(Christopher Walken), Ping- 
wina (Danny De Vito) pragnącego zostać bur- 
mistrzem Gotham City, aby zamienić je w sie- 
dlisko przestępczości, oraz Kobietę-Kota (Mi- 
chelle Pfeiffer) o dwoistej naturze, nie potrafią- 
cą się zdecydować, po której stronie konfliktu 
stanąć. Realizację dwóch kolejnych filmów po- 
wierzono Joelowi Schumacherowi. W 1995 ro- 
ku nakręcił on film „Batman Forever” z Valem 
Kilmerem w roli człowieka-nietoperza, Chrisem 
O'Donnellem w roli jego pomocnika Robina, 
piękną i uwodzicielską panią doktor Chase Me- 
ridian (Nicole Kidman) oraz parą złoczyńców: 
Harveyem „Dwie Twarze” Dentem (Tommy 
Lee Jones) i Człowiekiem-Zagadką (Jim 
Carrey). Film był nakręcony w ma- 
nierze podobnej do telewizyjne- 
go serialu z lat sześćdziesiątych, 
a mroczne wizje Burtona zastą- 
piła feeria barw i cyrkowa 
ekwilibrystyka głównych 
bohaterów. 

Nie inaczej było w przy- 
padku czwartego — i na ra- 
zie ostatniego — filmu z serii 
„Batman i Robin” (1997) 
w reżyserii Schumachera. 
Fani komiksu uznali go za 
zdecydowanie najgorszy 
i często umieszczają na cze- 
le internetowych list naj- 
słabszych ekranizacji komi- 
ksów w historii. W filmie 


tym głównego bohatera zagrał George Clooney. 
Towarzyszyli mu Chris O'Donnell (Robin) oraz 
Alicia Silverstone. Ich przeciwnikami byli: niena- 
widzący Świata naukowiec Mr Freeze (Arnold 
Schwarzenegger) oraz aktywistka ekolo- 
giczna, która po eksperymentach 
z niebezpiecznymi substancja- 
mi zamienia się w Trujący 
Bluszcz i postanawia zni- 
szczyć ludzkość (Uma 
Thurman). Oba filmy 
Schumachera, pozba- 
wione estetycznych i in- 
telektualnych ambicji 
obrazów Burtona, dawa- 
ły w zamian wyczynowe 
popisy kina akcji i oszała- 
miające efekty specjalne. 


Filmy nie tylko kultowe 


W latach dziewięćdziesiątych powstało 


jeszcze kilka filmów z komiksowymi bohatera- 


mi w rolach głównych. Prowadzone przez mi- 
łośników komiksów rankingi popularności fil- 
mów o komiksowym rodowodzie pozwalają 
stwierdzić, które projekty zakończyły się po- 
wodzeniem, a które totalną klapą. 

W 1990 roku na ekrany kin trafiły „Wojowni- 
cze żółwie Ninja” w reżyserii Steve'a Barrona, 
nakręcone na podstawie komiksów Kevina East- 
mana i Petera Lairda. To historia żółwi morskich 
żyjących w ściekach kanalizacyjnych, które na 
skutek promieniowania radioaktywnego prze- 
chodzą mutację i uzyskują ludzkie rozmiary, po 
czym przystępują do niszczenia nowojorskiego 
świata przestępczego. Szybka akcja i sympatycz- 
ni bohaterowie to główne atuty filmu, przyjętego 
ciepło przez widzów i krytykę. Dwa sequele 
„Wojowniczych żółwi Ninja” w reżyserii Micha- 
ela Pressmana (1991) i Stuarta T. Gillarda (1993) 
nie były już tak udane. Podobne pozytywne od- 
czucia towarzyszyły premierze „The Rocketeer” 
(1991) Joego Johnstona, filmu opartego na 
utrzymanej w stylu lat trzydziestych graficznej 
powieści Dave'a Stevensa. Młody amerykański 
pilot (Bill Campbell) przypadkowo znajduje ściś- 
le tajne hitlerowskie urządzenie — mocowany na 
plecach napęd rakietowy, który umożliwia lata- 
nie bez samolotu. Nazistowski agent Neville 
Sinclair (Timothy Dalton) próbuje odzyskać wy- 
nalazek i w tym celu porywa jego dziewczynę. 
Pilot postanawia ją uratować, co prowadzi do 
licznych przygód w stylu hollywoodzkich fil- 
mów z początków ery dźwięku. Jeszcze lepsza 
była „Rodzina Addamsów” (1991) Barry'ego 
Sonnenfelda na podstawie komiksu Charle- 
sa Addamsa — czarna kome- 
dia ze znakomitą obsadą 


e „Batman i Robin” ze- 
brał najgorsze recenzje 
spośród wszystkich dotych- 
czasowych ekranizacji przy- 
gód człowieka-nietoperza. 
Filmu nie uratowali na- 
wet odtwórcy głównych ról: 
George Clooney (na zdjęciu), 
Chris O”Donnell, Arnold 
Schwarzenegger i Uma 
Thurman 


f Najpierw był komiks, potem pełnome- 
trażowe filmy animowane, wreszcie film fa- 
bularny. Wojownicze żółwie Ninja o imio- 
nach wielkich mistrzów włoskiego renesansu 
— Michelangelo, Raphael, Leonardo i Dona- 
tello — zaprojektowała na potrzeby kina fir- 
ma Jima Hensona (twórcy Muppetów) 


(m.in. Raul Julia, Anjelica Huston, Christopher 


Lloyd i Christina Ricci). 
Więcej zwolenników niż przeciwników ma 
także „Kruk” (1994) Alexa Proyasa, którego bo- 
hater został stworzony na potrzeby komiksu 
przez Jamesa O'Barra. To jeden z najbardziej 
mrocznych filmów wywodzących się ze sztuki 
komiksowej, jaki dotychczas nakręcono. Opo- 
wiada historię muzyka rockowego Erica Drave- 
na, który wraz z ukochaną zostaje zamordowa- 
ny w przeddzień ślubu, w wigilię Halloween. Je- 
go dusza poprzysięga mordercom zemstę; rok 
później powraca na ziemię i wciela 
w życie swoją obietnicę. 
Aury niesamowi- 


Oprócz Ameryki ekranizacją komiksów 
zajmują się Japończycy. Chodzi tu przede 
wszystkim o filmy animowane powstające 
na podstawie komiksów manga, z najpopu- 
larniejszą i uznaną za kultową także poza 
ponią pełnometrażową kreskówką „Akira 
Katsuhiro Otomo z 1988 roku. W tyle nie 
pozostają Europejczycy (tutaj również do- 
minują ekranizacje w formie animacji). 
Wśród nielicznych fabularnych filmów ko- 
miksowych do najsłynniejszych należą: 
„Barbarella” (1968) Francuza Rogera Vadi- 
ma, nakręcona na podstawie komiksu Jeana- 
-Claude'a Foresta, oraz „Asterix i Obelix 
kontra Cezar” (1999) Claude'a Zidiego, na 
podstawie kultowego komiksu Rene Go- 
scinnego i Alberta Uderzo, opowiadającego 
o przygodach nieustraszonych Galów w cza- 
sach imperium rzymskiego. W Polsce na 
ekrany kin wszedł w 2002 roku „Tytus, Ro- 
mek i A'Tomek” w reżyserii Leszka Gałysza, 
a na 2003 rok przewidziano premierę filmu 
„Kajko i Kokosz: Dzień Śmiechały” w reży- 
serii Olafa Lubaszenki, opartego na jednym 
z zeszytów bardzo popularnej w naszym 
kraju komiksowej serii Janusza Christy. 


tości przydała filmowi tragiczna śmierć odtwór- 
cy głównej roli, syna Bruce'a Lee, Brandona. 
Dwa kolejne filmy: „Kruk 2: Miasto Aniołów” 
(1996) w reżyserii Tima Pope'a i „Kruk 3: Zba- 
wienie” (2000) Bharata Nalluriego — niemal tra- 
dycyjnie okazały się dużo słabsze od oryginału. 

Wydawnictwo Dark Horse Comics, znane 
przede wszystkim z publikacji komiksów z boha- 
terami, którzy wcześniej pojawili się w powie- 
ściach i filmach (m.in. „Gwiezdne wojny”, „Pre- 
dator”, „Obcy”, „Terminator ”), zasłynęło komi- 
ksem „Maska” autorstwa Randy'ego Stradleya 
i Mike'a Richardsona. W 1994 roku Chuck Rus- 
sell wyreżyserował na jego podstawie film o tym 
samym tytule, pełen zaskakujących efektów spe- 
cjalnych. Była to historia nieśmiałego i niepozor- 
nego urzędnika bankowego Stanleya Ipkissa (Jim 


Carrey), który przypadkowo znajduje starą maskę. 
Gdy nakłada ją na twarz, w mgnieniu oka zmienia 
się jego osobowość. Z miłego, lecz nudnego męż- 
czyzny staje się komiksowym herosem o nadnatu- 
ralnych zdolnościach, zdolnym przybrać dowolny 
kształt i osobowość. Jeszcze lepsze recenzje ze- 
brała brawurowa fantastyczno-naukowa kome- 
dia Barry'ego Sonnenfelda „Faceci w czerni” 
(1997), której bohaterami są członkowie tajnej 
organizacji tropiącej przybyszów z kosmosu 
(świetne role Tommy'ego Lee Jonesa i Willa 
Smitha). Następny rok należał do Blade'a, pół- 
-człowieka, pół-wampira. W filmie „Blade — 
wieczny łowca” (1998) Steve'a Norringtona 


ft Gdy Stanley Ipkiss (Jim Carrey) zakłada 
tajemniczą maskę, przemienia się w zielono- 
skórą istotę o niespotykanej umiejętności 
przybierania rozmaitych kształtów 


w tytułową postać zabójcy wampirów wcielił się 
znany aktor kina akcji Wesley Snipes. 

O odrodzeniu się gatunku filmu komiksowe- 
go świadczą dwie premiery, które odbyły się w 
ostatnim czasie: „X-Men'” (2000) Bryana Singe- 
ra i „Spiderman” (2002) Sama Raimi. „„X-Men” 
autorstwa Stana Lee i Jacka Kirby 'ego z 1963 
roku to jeden z najpopularniejszych ko- 
miksów w historii wydawnictwa Ma- 
rvel Comics. Wyreżyserowana 
przez Bryana Singera opowieść 

o grupie mutantów wyposażo- 
nych w nadludzkie zdolności 
i kierowanych przez Doktora 
Xaviera (Patrick Stewart), któ- 


e „Rodzina Addamsów” 
najpierw pojawiła się w wy- 
daniach komiksowych, po- 
tem na ekranach telewizo- 
rów, aż wreszcie trafiła do 
kin. Wielki sukces film za- 
wdzięczał ciekawej fabule 
i znakomitej obsadzie ak- 
torskiej (na zdjęciu: Carol 
Kane, Jimmy Workman, 
Raul Julia, Carel Struyken, 
Anjelica Huston, Christina 
Ricci, Christopher Lloyd) 


rzy podejmują walkę z nienawidzącymi ludzi 
mutantami pod przewodnictwem Magneto (lan 
MckKellen), zachwyciła doskonałymi efektami 
specjalnymi, ciekawą fabułą i interesującymi po- 
staciami głównych bohaterów. 


Superbohater na cenzurowanym 


Filmy komiksowe często stają się powodem 
rozczarowania i kpin kinomanów. Często bo- 
wiem twórcy mnożą jedynie komiksowe posta- 
cie, nie zważając na wartości artystyczne fil- 
szlachetny obrońca 


mu. Kapitan Ameryka 


amerykańskiego stylu życia, jedna ze sztanda- 
rowych postaci komiksów w Stanach Zjedno- 
czonych, pojawił się na ekranach 
kin w słabym filmie „Captain 
America” Alberta Pyuna (z Mat- 
tem Salingerem w głównej roli). 
To samo można powiedzieć o przy- 
godach Niesamowitego Hulka. 
Ta postać trafiła na ekran telewi- 
zyjny w 1977 roku w dwugo- 
dzinnym odcinku pilotującym 
w reżyserii Kennetha Johnsona. 
W rolę doktora Davida Bannera 
(w komiksie nosi on imię Bru- 
ce), który na skutek eksperymen- 
tów z promieniami gamma za- 
mienia się w groźnego mutanta, 
wcielił się Bill Bixby. Doktor 
w chwilach złości zamieniał się 
w ogromne, zielonoskóre mon- 
strum o imieniu Hulk, którego 
zagrał kulturysta Lou Ferrigno 
(ubiegający się o tę rolę debiu- 
tant Arnold Schwarzenegger zo- 
stał odrzucony). Po serialu tele- 
wizyjnym z lat 1978-1982 pod- 
jęto decyzję o nakręceniu pełno- 
metrażowych filmów: „Powrót 
Niesamowitego Hulka” (1988) 
Nicholasa Corei, „The Trial of In- 
ceredible Hulk” (1989) oraz „The 
Death of Incredible Hulk” (1990) 

oba w reżyserii Billa Bix- 
by'ego. Filmy te raczej śmieszy- 
ły (Hulk rozbijający skały z tek- 
tury), niż straszyły widzów, przy- 
zwyczajonych do efektów spe- 
cjalnych na dużo wyższym po- 
ziomie. Nie udał się także „Sędzia 
Dredd” (1995) Danny'ego Can- 
nona, choć tytułowy bohater to 
jeden z najpopularniejszych bo- 
haterów komiksowych Wielkiej 


Brytanii — stworzony w latach siedemdziesią- 
tych przez Johna Wagnera i Carlosa Ezquerrę. 
W roli napuszonego stróża prawa, tytułowego 
sędziego, wystąpił Sylvester Stallone. W 1997 
roku na ekrany trafił „Spawn” w reżyserii Mar- 
ka A. Z. Dippe'a, oparty na komiksie niezależ- 
nego twórcy Toda McFarlane'a. Historii po- 
wracającego z piekła agenta służb specjalnych, 
który staje po stronie Dobra, nie uratowały na- 
wet znakomite efekty specjalne. 

Nice dobrego nie da się też powiedzieć o pun- 
kowej „Tank Girl” (1995) Rachel Talalay oraz 
„Fantomie” (1996) Simone'a Wincera z Billym 
Zane'em w roli afrykańskiego superhe- 
rosa. Niektóre filmy zostały zupełnie zi- 
gnorowane przez miłośników komi- 
ksów. Taki los spotkał m.in. „Cień” 
(1994) Russella Mulcahya, choć w roli 
prowadzącego podwójne życie playboya 
wystąpił Alec Baldwin, i „Żyletę” 
(1996) Davida Hogana — naiwną historię 
z Pamelą Anderson Lee w roli tytułowej. 
Bohaterka, ubrana w błyszczące skórza- 


© Zawrotne tempo akcji „Facetów 
w czerni”, chwile napięcia i grozy 
przeplatane mistrzowskim humorem 
dostarczyły widzom znakomitej za- 
bawy, do czego przyczynili się aktorzy Will 
Smith i Tommy Lee Jones 


f Fani komiksowego Asteriksa nie byli za- 
chwyceni filmem „Asterix i Obelix kontra 
Cezar”. Twierdzili, że efekty specjalne zabi- 
ły ducha komiksu i zamieniły go w opowiast- 
kę dla dzieci. Jednakże część widzów bawiła 
się świetnie, oglądając przygo- 
dy bohaterskich Galów, którzy 
rzucili wyzwanie rzymskiemu 
imperium (na zdjęciu Gćrard 
Depardieu jako Obelix) 


ne wdzianko superheroiny, zmaga 
się z faszystowskim rządem Sta- 
nów Zjednoczonych w 2017 roku. 
„Dicka Tracy” (1990) Warrena 
Beatty'ego, zrealizowanego na 
podstawie legendarnego komiksu 
Chestera Goulda z lat trzydzie- 
stych, nie uratowała nawet gwia- 
zda muzyki pop Madonna, 
w roli śpiewającej i uwodzic 
skiej Breathless Mahoney, zastęp 
hollywoodzkich gwiazd w zaska- 
kującej charakteryzacji (z Alem 
Pacino i Dustinem Hoffmanem), 
scenografia i efekty specjalne. 

Biorąc pod uwagę wielkie zain- 
teresowanie, jakie towarzyszyło 
filmom „X-Men” i „Spiderman”, 
a także plany wielkich wytwórni 
hollywoodzkich na najbliższe lata 
(na sfilmowanie czekają „Fanta- 
styczna czwórka”, „Wonder Wo- 
man”, „Iron Man” oraz „Superman 
Lives”), można przypuszczać, że 
fabularny film komiksowy znowu 
stanie się popularny. 


© Miłośnicy komiksu docze- 
kali się debiutu Człowieka-Pa- 
jąka na wielkim ekranie. Wcześ- 
niej adaptacja historii Spider- 
mana (na zdjęciu Tobey Magu- 
ire) na potrzeby filmu była nie- 
możliwa ze względu na proble- 
my techniczne 


rawdopodobnie pierwszym monstrum 

w historii filmu był Śnieżny Olbrzym, 

który już w 1912 roku pojawił się na 
ekranie w filmie Georges'a Mćliesa „Zdobycie 
bieguna”. Pierwszy film, w którym potwory 
odegrały ważną rolę, powstał w 1925 roku. Był 
to „Zaginiony świat” Harry'ego Hoyta, swobod- 
na adaptacja powieści Arthura Conan Doyle'a pod 
tym samym tytułem. Była to historia dziennika- 
rza (Lloyd Hughes), który bierze udział w po- 
szukiwaniach zaginionego Świata w Ameryce 
Południowej. Wędrowcy trafiają na rozległy 
płaskowyż, który zamieszkują prehistoryczne 
dinozaury i małpoludy. Ledwie uchodzą z ży- 
ciem, lecz udaje im się schwytać brontozaura 
i zabrać go do Londynu. Tam bestia uwalnia się 
z więzów, terroryzuje miasto i wreszcie ucieka 
do oceanu, gdzie znajduje upragnioną wolność. 

Przy kręceniu „Zaginionego świata” wyko- 
rzystano technikę montażu poklatkowego 
każdą zmianę ustawienia figurki dinozaura 
uwieczniano na kolejnej klatce taśmy filmowej. 
Do ożywienia jednego potwora potrzebowano 
sfilmowania aż 960 ruchów; kilkanaście sekund 
ruchu monstrum na ekranie zajęło specjaliście 
od efektów filmowych aż 10 godzin pracy. Sce- 
ny z żywymi aktorami kręcono oddzielnie, po 
czym łączono je w całość. Technika stop motion 
została wyparta z kina dopiero po wynalezieniu 
grafiki komputerowej. 

Decyzja o nakręceniu „King Konga”, uważa- 
nego za najlepszy film o potworze w dziejach ki- 
na, zapadła wkrótce po oszałamiającym sukcesie 
„Frankensteina” (1931) Jamesa Whale'a oraz 
„Tarzana” (1932) Woodbridge'a Stronga Van Dy- 
ke'a. Producenci hollywoodzcy z wytwórni RKO 
uznali, że dreszczowiec z domieszką egzotyki ma 
duże szanse na powodzenie u amerykańskich ki- 
nomanów. Początek filmu z 1933 roku, nakręco- 
nego przez Ernesta B. Schoedsacka i Meriana C. 
Coopera, przypominał nieco historię znaną z „Za- 
ginionego Świata”. Filmowcy pod kierunkiem 
Carla Denhama (Robert Armstrong), znanego re- 
żysera filmów przygodowych, wyruszają na 
Skull Island — jedną z wysp w południowej czę- 
ści Oceanu Spokojnego, aby nakręcić kolejny 
przebój. Denham dowiedział się, że zamieszkuje 
ją ogromny prehistoryczny potwór, któremu tu- 
bylcy oddają boską cześć. Główną rolę kobiecą 
otrzymuje bezrobotna aktorka Ann Darrow (Fay 
Wray) — jedyna, która zgodziła się znieść trudy 
podróży do tej egzotycznej krainy. Na wyspie 
Amerykanie trafiają do wioski otoczonej wysoką 
palisadą, której mieszkańcy szykują się do złoże- 
nia potworowi kolejnej błagalnej ofiary — młodej 
dziewczyny. Zachwycony egzotyczną urodą ak- 
torki wódz tubylców porywa Ann ze statku i skła- 
da w ofierze monstrum. 

King Kong, zauroczony delikatną kobietą, 
uchodzi z Ann w głąb dżungli. W czasie jednej 
z walk, które toczy z dinozaurami (w tych se- 
sh swoje mistrzostwo w dziedzinie efek- 
tów trikowych zaprezentował Willis O'Brien), ak- 
torka zostaje uwolniona przez pierwszego oficera 
statku. Uciekinierzy kryją się za wysoką palisadą 
wioski. Rozwścieczoną małpę, która zaczyna de- 
molować siedzibę tubylców, obezwładnia dopiero 
bomba gazowa. Uwięziony King Kong zostaje 
przetransportowany do Nowego Jorku, gdzie re- 
klamowany przez Denhama jako „ósmy cud świa- 
ta” ma dokonać swego żywota w roli atrakcji tu- 


Potwory na ekranie 


Wielka kariera filmowych potworów zaczęła się 2 marca 1933 roku w sali 
nowojorskiego Radio City Music Hall — największego kina świata. Tego dnia 
widzowie po raz pierwszy ujrzeli King Konga pustoszącego Nowy Jork. 
Sukces ogromnej małpy zachęcił producentów do kręcenia kolejnych filmów 
z jej udziałem, jednak żaden z nich nie zbliżył się do poziomu oryginału. 


ystycznej. Podczas pierwszego pokazu rozdraż- 
nione błyskami fleszów monstrum zrywa łańcu- 
chy, porywa Ann Darrow i wdrapuje się na szczyt 
najwyższego drapacza chmur w mieście, Empire 
State Building. Osaczone przez samoloty myśliw- 
skie, ginie od strzałów z broni maszynowej. 

Film „King Kong”, który zasłynął jako 
świetne, ale brutalne widowisko, pełne efektów 
specjalnych, był przede wszystkim historią mi- 
łosną — nowym wcieleniem legendy o Pięknej 
i Bestii. Obraz umierającego potwora, który po 
raz ostatni dotyka ukochanej, był nie mniej 
wzruszający niż jakakolwiek sekwencja miłos- 
na z udziałem żywych aktorów. Widzowie do- 
cenili także doskonałą pracę Willisa O'Briena, 
dzięki któremu groźny potwór (w rzeczywisto- 
ści mierzył tylko 45 cm) ożywał na ekranie. 

„King Kong” pozostał do dziś najbardziej 
realistycznym i najinteligentniejszym filmem 
o potworach, jaki kiedykolwiek nakręcono. 
Niestety, jego sequele były coraz słabsze. 
Wkrótce po premierze „King Konga” wytwór- 
nia RKO zobowiązała O'Briena i Ernesta B. 


f Dla twórców King Konga z 1933 r. naj- 
ważniejsze było to, by widzowie odczuwali 


paniczny strach przed tym monstrum, 
podobnie jak bohaterowie filmu. Użyli więc 
wszystkich dostępnych wtedy środków, by 
spełnić to zadanie 


Schoedsacka do sfilmowania dalszego ciągu hi- 
storii wielkiej małpy. W „Synu King Konga” 
(1933) Carl Denham (Robert Armstrong), ska- 
zany przez sąd na pokrycie wielotysięcznych 
strat spowodowanych przez King Konga, ucie- 
ka na Malaje, gdzie spotyka mężczyznę mają- 
cego informacje o skarbie ukrytym na Skull Is- 
land. Podróżnicy wracają do kolebki wielkiej 
małpy i odkrywają „małego Konga” — 3-metro- 
wego białego goryla, który okazuje się istotą 
o złotym sercu, gotową oddać życie w obronie 
nowych przyjaciół. Film, choć zachwycał efek- 
tami specjalnymi, został potraktowany przez 
twórców z przymrużeniem oka i nie wywołał 
równie dużego odzewu wśród krytyki i widzów. 
Jeszcze mniej udana okazała się próba zdys- 
kontowania amerykańskiego sukcesu, podjęta 
przez brytyjskich filmowców, czyli nakręcony 
w 1961 roku przez Johna Lemonta film pt. 
„Kong” — fantastyczna historia o złym naukow- 
cu, który za pomocą odkrytej przez siebie sub- 
stancji zamienia goryla w olbrzymich rozmia- 
rów „maszynę do zabijania ”. 

W 1978 roku na ekrany trafił re- 
make „King Konga” Johna Guiller- 
mina. Realizatorzy wiernie odtwo- 
rzyli historię wielkiej małpy, zmie- 
niając jedynie drobne szczegóły, ta- 
kie jak nazwiska i profesje głównych 
bohaterów. Na ślad monstrum trafia 
paleontolog Jack Prescott (Jeff Brid- 
ges). poszukujący ropy naftowej na 
zlecenie chciwego przemysłowca 
(Charles Grodin). Piękna blondwło- 
sa Dwan (debiutująca na wielkim 
ekranie Jessica Lange), w której za- 
kochał się King Kong, jest rozbit- 
kiem ze statku, który roztrzaskał się 
w okolicach Skull Island. Reszta by- 
ła już tylko mamą kopią pierwowzo- 
ru — schwytane monstrum zostało 
przewiezione do Nowego Jorku, 
gdzie zdołało uwolnić się z łańcu- 
chów, porwać Dwan i schronić na 
szczycie wysokościowca (stosownie 
do nowych czasów była to jedna 
z wież World Trade Center). W fil- 
mie udane były tylko nagrodzone 
Oscarem efekty specjalne. 


Japońska odpowiedź 


W latach sześćdziesiątych twór- 
ca postaci Konga, Willis O'Brien, 
usiłował zainteresować studia filmowe projektem 
filmu „King Kong kontra Frankenstein”. Na wciele- 
nie pomysłu w życie zdecydowała się japońska 
wytwórnia Tóh6, wprowadzając jedną istotną zmia- 
nę. W japońsko-amerykańskiej koprodukcji „King 
Kong kontra Godzilla” (1963) Inoshiro Hondy 


i Thomasa Montgomery'ego miejsce monstrum 
stworzonego przez szalonego naukowca zajął gi- 
gantyczny jaszczur Godzilla. 

King Kong był wówczas już tylko mglistym 
wspomnieniem dawnej świetności — zupełnie od- 
wrotnie niż Godzilla, która narodziła się 9 lat po 
zrzuceniu bomby atomowej na Hiroszimę i Naga- 
saki. W marcu 1954 roku rybacka łódź „Fukuruyu 
Maru” zapuściła się w rejony atolu Bikini, gdzie 
armia Stanów Zjednoczonych dokonywała prób 
z bronią atomową. Okazało się, że wyłowione 
w tamtej okolicy ryby były straszliwie zdeformo- 
wane, jakby wskutek mutacji wywołanej napro- 
mieniowaniem. Informacja o odkryciu trafiła do 
producenta filmowego Tomoyuki Tanaki, który 
postanowił nakręcić na jej podstawie film fanta- 
stycznonaukowy z wątkami katastroficznymi. 
Wstępną wersję scenariusza napisał japoński pi- 
sarz Shigeru Kayama. Pomysł był prosty: wsku- 
tek eksperymentów jądrowych narodził się 
olbrzymi potwór-mutant, stanowiący zagrożenie 
dla ludzkości. Opowieść wzbudziła zainteresowa- 
nie szefów wytwórni Tóhó, którzy mieli jednak 
kilka zastrzeżeń. Najwięcej wątpliwości wzbudził 
wygląd potwora: przypominające węża morskie- 
go monstrum, określane po prostu jako „„G” (czy- 
li „Gigant ”), nie miało raczej szans na wzbudze- 
nie przestrachu u widowni. Projekt trafił w ręce 
Inoshiro Hondy, dawnego asystenta Akiry Kuro- 
sawy. Reżyser wprowadził istotne zmiany. Posta- 
nowił, że radioaktywny mutant zaatakuje wybrze- 
że Japonii, co miało wyraźny podtekst antyamery- 
kański. Wspólnie z Eiji Tsubarayą dopracował po- 
stać potwora. Zamiast węża morskiego pojawił się 
wielki jaszczur, podobny trochę do olbrzymiej 
małpy, z ogromnym ogonem i krótkimi łapami, 
ziejący radioaktywnym oddechem i strzelający 
z oczu wiązkami promieni laserowych. Japońska 
nazwa mutanta powstała z połączenia 
słów gorilla (ang. „goryl”) i kujira (jap. „wielo- 
ryb”). Tak narodziło się monstrum wszech cza- 
sów, które w swym pierwszym filmowym wystę- 
pie zaatakowało Tokio. 

Film „„Godzilla” odniósł w Japonii oszała- 
miający sukces. Choć krytyka nie szczędziła 
Hondzie przytyków do fascynacji popkulturą 


Gojira 


e ft Twórcy nowego King Konga z 1978 r. zadbali o wysoką jakość efektów specjalnych. 
Specjaliści od trików wyposażyli m.in. tytułową małpę w ruchome, pełne ekspresji oblicze. 
Film co prawda otrzymał Oscara w kategorii efektów specjalnych, jednak został wyśmiany 
przez krytyków i zlekceważony przez widzów (na zdjęciu Jessica Lange) 


i łatwą fantastyką, mało kto oparł się pokusie 
obejrzenia obrazu oskarżającego Amerykę 
nuklearną potęgę Świata, o niszczycielskie za- 
pędy. Interesująca fabuła i pionierskie efekty 
specjalne dodatkowo zadecydowały o powo- 
dzeniu filmu. Jaszczurem zainteresowali się też 
Amerykanie. W 1956 roku na ekranach kin uka- 
zała się nowa wersja filmu Inoshiro Hondy. Na 
jej potrzeby dokręcono sceny z udziałem Ray- 
monda Burra w roli reportera. 

W latach 1954—1974 powstało 15 epizodów 
serii o najpopularniejszym potworze świata. 
Z pierwotnego symbolu ślepej niszczycielskiej si- 
ły monstrualny jaszczur przekształcił się w postać 
sympatyczną i pozytywną, która 
stanęła po stronie ludzkości i za- 
częła walczyć z innymi potworami, 
przybyłymi z kosmosu lub z głębin 
oceanu. W 1966 roku za ka- 
merą stanął Jun Fukuda — spe- 
cjalista od dynamicznych, ko- 
miksowych historyjek. To on 
nakręcił takie hity, jak „Go- 
dzilla kontra Gigan” (1972). 


© Filmowe monstrum — 
Godzilla — zostało powoła- 
ne do życia przez niebez- 
pieczne zabawy z bronią 
atomową. Nic dziwnego, że 
dla ówczesnego japońskie- 
go widza Godzilla była czy- 
telną metaforą nuklearnej 
apokalipsy 


Filmy o jaszczurze zaczęły stopniowo zmie- 
rzać w stronę czystej rozrywki, przeznaczonej dla 
coraz młodszych widzów. Opowieści o rozdeptu- 
jących wieżowce potworach nabrały bajkowego 
charakteru, a bijąca z pierwszego filmu Inoshiro 
Hondy groza rozmyła się w powodzi efektów spe- 
cjalnych. Niestety, kurczący się budżet wytwórni 
Tóh6 skazywał realizatorów na coraz większe 
oszczędności w budowie dekoracji, co było widać 
na ekranie. Godzilla, którą odtwarzał aktor w gu- 
mowym kostiumie, stała się synonimem filmowej 


jaszczurze, takich j 


tandety dla mało wymagających odbiorców. 
Świadczyła o tym także galeria absurdalnych po- 
tworów, przewi ch się przez filmy o wielkim 
j ak Rodan (zmutowane ptaszy- 
sko, wywołujące huragany i wyposażone w skrzy- 
dła o rozpiętości ponad 150 m), Król Gidora (lata- 


jący smok o 3 głowach, ziejących zabójczym lase- 


rowym ogniem), Ebirah (wyjątkowo agresywny 


krab), Gigan (potwór strzelający z czoła strugami 
płomieni, ze śmiercionośną łańcuchowatą naroślą 
na brzuchu), Mothra (olbrzymia ćma) oraz Hedora 
(nieforemny mutant powstały z odpadów radioak- 
tywnych). 


Amerykański wkład 


Po chłodnym przyjęciu „Ter- 
roru Mechagodzilli” (1975) re- 


żyserzy zaniechali kręcenia filmów o tym potwo- 
rze. Dopiero po 10 latach Godzilla znowu pojawiła 
się na ekranach w filmie „Godzilla 1985” . Ten co- 
meback nie był jednak udany. Czasy Godzilli bez- 
powrotnie minęły. Jednak japońscy producenci 
zdawali się tego nie zauważać. W latach 
1989—1995 wytwórnia Tóhó zrealizowała jeszcze 6 
filmów z udziałem zarówno starych (m.in. Mothry 
i Hedory), jak i nowych przeciwników (Biollante, 
Supermechagodzilla, Kosmogodzilla, Destroyah). 
Gdy wydawało się, że „„Godzilla kontra Destroyah” 


NI, 


Ze względu na niski budżet filmu 
„Godzilla kontra Gigan” reżyser Jun Fukuda 
musiał wykorzystać przemontowane frag- 
menty innych produkcji o potworach, co odbi- 
ło się na jakości filmu. „Godzillę kontra Biol- 
lante” Kazuki Omori z 1989 r. okrzyknięto 
najgorszym filmem z tej serii. Przeciwnikiem 
Godzilli była Biollante — zmutowana roślina 
o gigantycznych rozmiarach 


(1995) Takao Okawary jest zakończeniem serii, ten 
sam reżyser na fali zainteresowania Godzillą po 
premierze filmu Rolanda Emmericha nakręcił 
w 1999 roku „Godzillę 2000”. 

Film Emmericha „Godzilla” (1998) był próbą 
zdyskontowania sukcesu tego potwora przez kino 
amerykańskie. Tym razem monstrum zaatakowa- 
ło nie Tokio, ale środek nowojorskiego Manhat- 
tanu. Twórca wizerunku Godzilli, grafik Patrick 
Tatopoulos (od którego przejął nazwisko główny 
bohater filmu, specjalista od radioaktywnych mu- 
tacji w organizmach zwierząt Niko Tatopoulos, 
grany przez Matthew Brodericka), stworzył na 
potrzeby tej superprodukcji zupełnie nowego po- 
twora. Ponieważ wzorował się na prehistorycz- 
nych jaszczurach, jego monstrum bardzo przypo- 
mina dinozaura. 

Mimo znakomitych komputerowych efek- 
tów specjalnych film rozczarował widzów. Nie- 


powodzenie tłumaczono tym, że Amerykanom 
nie udało się obdarzyć potwora osobowością. 
Dinozaur ten był mechanicznym, wirtualnym 
tworem z cyberprzestrzeni, z którego przygoda- 
mi widownia nie mogła się utożsamiać. W do- 
datku historia została potraktowana z powagą, 
bez dystansu do tematu. 

„Godzilla ” Emmericha przypomniała Amery- 
kanom czasy, gdy filmy o potworach przyciągały 
do kin tłumy widzów. Tak było w latach pię 
dziesiątych (a zatem w tej samej dekadzie, 
w której w Japonii narodziła się Gojira), 
w okresie największych obaw mieszkań- 
ców tego kontynentu przed niszczycie|- 
ską potęgą bomby atomowej. Filmowe 
monstra atakujące ludzkość albo budzi- 
ły się na skutek testów nuklearnych 
(tak jak w „Rozbudzonej bestii” Eu- 
gene'a Lourićgo z 1953 r.), albo muto- 
wały z niegroźnych organizmów na sku- 
tek radiacji wywołanej wybuchami nu- 


© Ponieważ widzom nie spodobał 
się potwór w zamerykanizowanej wer- 
sji Emmericha, wytwórnia Tóhó zdecy- 
dowała się na nakręcenie własnego filmu 


o Godzilli w 1999 r. „Gojira Mireniamu” cie- 


szyła się w Japonii ogromnym powodzeniem 


kleamymi („One” Gordona Douglasa z 1954 r., 
z gigantycznymi mrówkami jako bohaterami filmu). 

Począwszy od „Rozbudzonej bestii”, w której 
obudzony atomowym wybuchem jaszczur z epo- 
ki jurajskiej przybywa do Nowego Jorku i powo- 
duje ogromne spustoszenia, do końca lat pięćdzie- 
siątych XX wieku niemal co roku 
na ekrany amerykańskich kin tra- 
fiały mrożące krew w żyłach hi- 
storie o gigantycznych potworach. 
Autorem efektów specjalnych 


% Krytycy „Godzilli* Rolanda Emmericha mają za złe reż 
dzo upodobnił swój film do kolejnej części „Parku Jurajskiego”. Skrytykowane 
zostały nawet stojące na wysokim poziomie efekty specjalne (Godzilla jest w ca- 
łości tworem komputerowym), gdyż fani oryginalnej serii wyżej cenią sobie ak- 
tora w gumowym kostiumie od najdoskonalszego wirtualnego potwor: 


w „Rozbudzonej bestii” był Ray Harryhausen, 
uczeń Willisa O'Briena. Harryhausen miał udział 
w powstaniu kolejnej historii o potworach: „„It Ca- 
me From Beneath The Sea” (1955) Roberta Gor- 
dona, z gigantyczną ośmiornicą pustoszącą San 
Francisco. W tym samym roku reżyser Jack Ar- 


nold pokazał „Tarantulę” (1955), w której 


źródłem strachu był wielki pająk. Tym razem za 


jego gigantyczne rozmiary odpowiedzialna była 


nie radiacja, lecz niebezpieczne eksperymenty 
z żywnością. W ich efekcie pająk urósł do wielko- 
ści wysokościowca i zagroził zniszczeniem wszyst- 


kiego, co stanęło mu na drodze. Kres potworowi 
położyło dopiero ostrzelanie go napalmem. 
Wyjątkowo udany dla filmowych potworów 
był rok 1957. Amerykańskie kina padły wówczas 
ofiarą inwazji gigantycznych koników polnych ata- 


żyserowi, że za bar- 


kujących Chicago („Początek końca” Berta I. Gor- 
dona), równie wielkich skorpionów, wypłoszonych 
z głębi ziemi przez wybuch wulkanu na pustyni 
w Meksyku (.,The Black Scorpion” Edwarda Lu- 
dwiga), obrzydliwego mięczaka obudzonego przez 
podmorskie wstrząsy w Morzu Sargassowym 


(„Monster That Challenged the World” 
Arnolda Lavena), modliszki niszczącej 
Waszyngton („The Deadly Mantis” Na- 
thana Jurana) oraz porozumiewających 
się telepatycznie krabów (,,Attack of the 
Crab Monsters” Rogera Cormana). 
W 1959 roku dużą popularnością wśród 
widzów cieszył się film „Giant Gila 
Monster” Raya Kellogga — historia gi- 
gantycznej jaszczurki niszczącej miasto 
na pustyni. 

Niekiedy w rolę monstrów wcielali 
się ludzie. W „Amazing Colossal Man” 
(1957) Berta I. Gordona terror wprowa- 
dzał pułkownik Glenn Manning (ofiara 
wybuchu bomby plutonowej), który w niepojęty 
sposób zdołał przeżyć eksplozję. Wynikiem radiacji 
stał się jego ciągły wzrost i utrata zmysłów. Ol- 
brzym ruszył przez pustynie Nevady w kierunku 
Las Vegas, niszcząc wszystko, co stanęło na jego 
drodze. Zginął ostrzelany zmasowanym ogniem 
przez amerykańskich kolegów z armii. 

Tytułowym bohaterem filmu „Giant From the 
Unknown” (1958) Richarda E. Cunhy'ego był le- 
gendarny hiszpański konkwistador Vargas — gigan- 
tyczny, krwiożerczy człowiek sprzed 500 lat, który 
zaginął w niewyjaśnionych okolicznościach. Pech 
chciał, że obudził się na skutek uderzenia pioruna 
właśnie wtedy, gdy na jego poszukiwanie ruszyła 
amerykańska wyprawa badawcza. 

Filmy o radioaktywnych potworach niemal 
całkowicie zniknęły z kin w kolejnych dekadach 
wraz z ociepleniem się stosunków międzynaro- 
dowych. Reszta egzystowała najczęściej w ki- 
nach klasy B. Takimi filmami były m.in.: horror 
„Monster” (1978) Kennetha Hartforda (życiu 
młodych ludzi zagroził gigantyczny prehistorycz- 
ny stwór żyjący w jeziorze, powstały na skutek 
kontaktu z toksycznymi odpadami) oraz „Koma- 
ry” (1995) Gary'ego Jonesa (opowieść o owa- 
dach wielkości dużego ptaka, zainfekowanych 
krwią wyssaną z ciał pozaziemskich przybyszów, 
których statek kosmiczny rozbił się niedaleko 


©> „Park Jurajski” zdetronizował „E.T.”, 
który znajdował się na pierwszym miejscu ka- 
sowych bestsellerów wszech czasów. Steven 
Spielberg zaprezentował kinomanom niespo- 
tykane efekty specjalne, dobre aktorstwo i in- 
teresującą historię. Efektem tego był gwałtow- 
ny wybuch „dinozauromanii” 


studenckiego obozu). Nieliczne filmy stały się 
przebojami, m.in. „Wstrząsy” (1989) Rona 
Underwooda, w którym wielkie bezkręgowce 
o wymiarach wieloryba wypełzły znienacka spod 
ziemi, pożerając ludzi, samochody, a nawet całe 
domy. Jednym z przebojów kinowych 2001 roku 
była „Ewolucja” Ivana Reitmana, w doborowej 
obsadzie: Dan Aykroyd, David Duchovny i Ju- 


e © „Tarantulę” Jacka Ar- 
nolda ciągle zalicza się do naj- 
bardziej przerażających filmów 
z potworami w historii kina. Wi- 
dzowie doceniają szybką akcję, 
dobre aktorstwo i wysokiej jako- 
ści efekty specjalne. Dwa lata 
później powstał film Nathana 
Jurana „The Deadly Mantis”, 
którego głównym bohaterem by- 
ła ogromna modliszka 


% Bohaterowie „Ewolucji” Ivana Reitma- 
na, naukowcy Ira Kane (David Duchovny, 
na zdjęciu) i Harry Block (Orlando Jones), 
przybywają na miejsce upadku wielkiego 
meteorytu. Odkrywają, że wraz z nim przy- 
były z kosmosu na Ziemię jednokomórkowe 
formy życia, które rozwijają się w zastrasza- 
jącym tempie. Monstra są wyjątkowo nie- 
bezpieczne dla ludzkości 


lianne Moore. Fabuła jest prosta: upadek meteo- 
rytu, na którym przetrwały mikroskopijne obce 
formy życia, stanowi ogromne zagrożenie dla 
świata, ponieważ mikroorganizmy zaczynają bły- 
skawicznie ewoluować w coraz większe, krwio- 
żercze monstra. Ta popularnonaukowa komedia 
dowiodła, że we współczesnym kinie potworów 
nie da się brać poważnie, a porażka „Godzilli” 
Emmericha potwierdza dobitnie tę regułę. 


Czy do filmowych potworów można za- 
liczyć dinozaury? Krytycy nie są zgodni co 
do tej kwestii. Skoro dinozaury żyły na- 
prawdę przed milionami lat, wydaje się, że 
nie można ich nazywać monstrami fanta- 
stycznymi. Jednakże reżyserzy często wy- 
korzystują te gady, by stworzyć z nich bo- 
haterów filmowych, obdarzonych wysoką 
inteligencją i morderczymi skłonnościami. 
Wydaje się, że dinozaury zasługują na mia- 
no potworów w tych filmach, w których po- 
jawiają się jako relikty przeszłości przenie- 
sione w czasy współczesne. Przykładami ta- 
kich filmów mogą być „The Land Un- 
known” (1951) Virgila Vogela, w którym 
członkowie ekspedycji na biegun południo- 
wy odkrywają królestwo agresywnych pre- 
historycznych bestii, „Dinosaurus!” (1960) 
Irvina Shortessa Yeawortha jr. o tyrano- 
zaurze, brontozaurze i neandertalczyku, 
którzy odkopani na tropikalnej wyspie ter- 
roryzują jej mieszkańców, czy „The Land 
That Time Forgot” (1975) Kevina Connora, 
opowieść o niemieckiej łodzi podwodnej, 
przewożącej w czasie I wojny światowej 
amerykańskich więźniów, która na skutek 
zejścia z kursu dociera do zapomnianej wy- 
sepki na Antarktydzie, zamieszkanej przez 
ogromne dinozaury i prehistoryczne małpo- 
ludy. Najgłośniejszym filmem o dinozau- 


ga — zachwycająca efek- 
tami specjalnymi opo- 
wieść o przerażających 
skutkach „zabawy w Bo- 
ga”: eksperymentów z za- 
chowanym DNA wiel- 
kich jaszczurów. Każdy, 
kto obejrzał ten film oraz 
dwa kolejne sequele, zgo- 
dzi się zapewne, że naj- 
częściej utożsamia się di- 
nozaury z filmowymi po- 
tworami. 


rach-potworach jest bez || 
wątpienia „Park Jurajski” | 
(1992) Stevena Spielber- | 


ednym z najwcześniejszych filmów, cie- 
szących się tak wielkim powodzeniem 
u widzów, że skłoniło to producentów do 
filmowania nowych wersji opowieści, był „Ben 
Hur” (1907) Sidneya Olcotta, z Williamem S. 
Hartem w roli tytułowej. Historia żydowskiego 
księcia Ben Hura, który po konflikcie z przyja- 
cielem, rzymskim trybunem 
Messalą, staje po stronie skaza- 
nego na śmierć Jezusa, zyskała 
ogromną popularność także ze 
względu na walory widowisko- 
we. Prawdziwie monumentalny 
wyraz historia o żydowskim 
księciu zyskała dopiero w 1926 
roku, kiedy Fred Niblo nakręcił 
remake filmu. Okrutne trakto- 
wanie Żydów przez Rzymian 
sprawia, że przyjaźń Ben Hura 
z Messalą przeradza się w nie- 
nawiść, która zostaje przezwy- 
ciężona dopiero wtedy, gdy bo- 
hater staje się chrześcijaninem. 
W 1959 roku nakręcony zo- 
stał kolejny remake „Ben Hura” 
w reżyserii Williama Wylera 
z Charltonem Hestonem w roli 
tytułowej. Film ten także cie- 
szył się powodzeniem, choć nie- 
którzy krytycy twierdzili, że jedyną wartościo- 
wą sceną w tym dziele jest wyścig kwadryg. 
Entuzjastyczne przyjęcie włoskiego filmu 
„Quo vadis” (1912) Enrico Guazzoniego, we- 
dług powieści Henryka Sienkiewicza, sprawiło, 
że temat ten pojawiał się w kinie jeszcze wielo- 
krotnie. Z największym rozmachem „Quo va- 
dis” zostało zrealizowane w 1951 roku przez 
Mervyna LeRoya z Robertem Taylorem, Debo- 
rah Kerr i Peterem Ustinovem w rolach głów- 
nych. Produkcja filmu pochłonęła ogromne 
środki finansowe, w zdjęciach wzięło udział 30 
tysięcy statystów i 63 lwy. W 2000 roku po- 
wieść Sienkiewicza przeniósł na ekran Jerzy 
Kawalerowicz. 
Próby tworzenia sagi filmowej pojawiały się 
w kinie przedwojennym przez produkowanie 
dalszego ciągu historii na zasadzie rodzinnej 
kontynuacji losów bohatera. Przykładem może 
być „Szejk” (1921) George'a Melforda z Ru- 
dolfem Valentino w roli głównej. Po gorącym 
przyjęciu filmu postanowiono nakręcić jego 
dalszą część. W ten sposób pojawił się film 
„Syn szejka” (1926) George'a Fitzmaurice'a. 
Jedną z postaci filmowych, której powtórna 
obecność na ekranie mogła gwarantować duże 
zyski, był Zorro. Pierwszy film o przygodach 
człowieka w czarnej masce pt. „Znak Zorro” 
nakręcony został przez Freda Nibla w 1920 ro- 
ku, z Douglasem Fairbanksem w roli tytułowej. 
Akcja filmu rozgrywa się w 1820 roku w Kali- 
fornii, znajdującej się wówczas w rękach Hi- 
szpanów. Młody Diego de la Vega, na co dzień 
udający próżniaka, staje się Zorro, który 
w czarnej masce walczy przeciw tyranowi gu- 
bernatorowi. W 1940 roku powstał remake tego 
filmu w reżyserii Roubena Mamouliana. Zorra 
zagrał Tyrone Power. W 1958 roku na ekrany 
wszedł kolejny remake tego filmu z Guy Wil- 
liamsem w roli głównej. 
Widzowie oczekiwali także kolejnych po- 
wtórek filmu „Trzej muszkieterowie” (1948) 


Remake 1 saga filmowa 


Sukces kasowy dzieła filmowego jest najczęstszą przyczyną tworzenia no- 
wych wersji (remake) filmu lub jego następnych części, pokazujących dalsze 
(lub wcześniejsze) losy bohaterów. Tworzy się w ten sposób filmową sagę. 


% © Kolejne wersje filmu „Ben Hur” 
(z 1926 r. i 1959 r.) były coraz bardziej roz- 
budowanymi w formie widowiskami, na 
które producenci nie szczędzili pieniędzy, li- 
cząc na olbrzymie zyski 


George'a Sidneya, na podstawie powieści Ale- 
ksandra Dumasa, z Gene'em Kellym w roli 
d'Artagnana. W 1961 roku nakręcono włosko- 
-francuski remake w reżyserii Bernarda Bor- 
derie, a w 1973 roku panamską produkcję 
w reżyserii Richarda Lestera, z Oliverem Ree- 
dem, Richardem Chamberlainem i Michaelem 
Yorkiem. 


Powtórki z potworów 


Potrzebę oglądania groźnych stworów na ekra- 
nie gorliwie zaspokajali producenci, finansując ko- 
lejne filmy o wampirach. W 1922 roku dużą oglą- 
dalnością cieszył się nie- 
miecki film „Nosferatu” 
Friedricha Wilhelma Mur- 
naua, z Maksem Schrec- 
kiem w roli głównej. Sce- 
nariusz dość luźno oparty 
został na powieści ir- 
landzkiego pisarza Brama 
Stokera „„Dracula” (1897). 
W 1978 roku nową wersję 
tego filmu pt. „Nosferatu 
wampir” zrealizował Wer- 
ner Herzog. Mimo więk- 
szych możliwości techni- 
ki filmowej, krytycy stwier- 
dzali, że Klaus Kinski nie 
sięgnął wyżyn aktorstwa 
Maksa Schrecka z wersji 
przedwojennej. 

W porównaniu z fil- 
mem Friedricha Wilhel- 
ma Murnaua bliższy lite- 


rackiemu pierwowzorowi był 
film „Książę Dracula” (1931) Te- 
da Browninga, z Belą Lugosim 
w roli głównej. Kreacja aktorska 
tytułowego bohatera przeszła do 
historii filmu, czego nie można 
powiedzieć o późniejszej wersji 
„Draculi” (1958) w reżyserii Te- 
rence Fischera z Christopherem 
Lee. W 1992 roku Francis Ford 
Coppola nakręcił film „Dracula”, 
który miał najwierniej odtworzyć 
powieść Stokera. W roli arysto- 
kraty wampira reżyser obsadził 


Gary'ego Oldmana. Głównym 
wątkiem stała się miłość Dracu- 
li do pięknej Miny (kreacja Wi- 
nony Ryder), która po 400 latach 
przypomina Draculi jego dawną 
narzeczoną. 

Filmową sagą o losach po- 
twora były przedwojenne filmy 
o Frankensteinie (oparte na 
powieści grozy Mary Shel- 
ley). Początek dał „Fran- 
kenstein” (1931) Jamesa Whale'a, 
ze znakomitą kreacją aktorską Bo- 
risa Karloffa w roli potwora. 
W 1935 roku na ekrany kin wszedł 
następny film Jamesa Whale'a „Na- 


e „Znak Zorro” z 1940 r. cie- 
szył się dużą popularnością, 
choć krytycy wyżej ocenili wer- 
sję z 1920 r., z Douglasem Fair- 


banksem w roli głównej 


rzeczona Frankensteina”, a w 1939 roku 
„Syn Frankensteina” Rowlanda V. Lee. 
We wszystkich filmach wystąpił Kar- 
loff, a w trzecim towarzyszył mu także 


inny specjalista od straszenia — Bela Lu- 


gosi. Akcja filmu „Syn Frankensteina” 
dzieje się już po śmierci doktora Herber- 


ta von Frankensteina, gdy jego syn przy- 
bywa do zamku i odkrywa, że potwór 
stworzony przez ojca żyje — znajduje się 
w letargu. Garbaty służący Y gor (grany 
przez Lugosiego) nakłania młodego 
Frankensteina do ożywienia potwora 
i historia zaczyna się na nowo. Kolejne 


lata przyniosły następne części sagi. W 1942 roku 
powstał film Erle'a Cawthorna Kentona „Duch 
Frankensteina”, a trzy lata później jego .„Dom 
Frankensteina. Współcześnie opowieść o potwo- 
rze pt. „Frankenstein” (1994) nakręcił Kenneth 
Branagh. W postać człowiekopodobnego potwora 
wcielił się Robert De Niro. 

Sukces odniósł także m.in. film „Dr Jekyll 
i Mr Hyde” (1931) Roubena Mamouliana, 
z Frederikiem Marchem w roli głównej, zreali- 
zowany na motywach powieści Roberta Louisa 
Stevensona. Kreacja aktorska Marcha została 
nagrodzona Oscarem. Powodzenie filmu o nau- 
kowcu, który w wyniku niebezpiecznych eks- 
perymentów przemienia się w potwora, nawet 
nie zdając sobie z tego sprawy, stało się bodź- 
cem do nakręcenia przez Victora Fleminga 
w 1942 roku filmu pod tym samym tytułem. 
Główne role zagrali Spencer Tracy (w roli tytu- 
łowej) i Ingrid Bergman (ulicznica). Remake 
nie został jednak przyjęty z takim uznaniem, 
jak pierwsza wersja tematu. 

Ogromne powodzenie kasowe filmu „King 
Kong” (1933) w reżyserii Meriana C. Coopera 
i Ernesta B. Schoedsacka — historii o gigantycz- 
nej małpie, wymyślonej przez Edgara Walla- 
ce'a — sprawiło, że producenci wykazali się zna- 
komitym refleksem i jeszcze w tym samym roku 
nakręcona została druga część filmu pt. „Syn 
King Konga”. Temat kusił jeszcze po wielu la- 
tach, czego dowodem jest remake przedwojenne- 


© Scenariusz filmu „King Kong” w reżyserii 
Johna Guillermina w niewielkim tylko stop- 
niu różnił się od słynnego dzieła Meriana C. 
Coopera i Ernesta B. Schoedsacka z 1933 r. 


e t „Nosferatu 
wampir” w reżyserii 
Wernera Herzoga nie 
zdołał dorównać suge- 
stywności niemej wer- 
sji filmu z 1922 r. w re- 
żyserii Friedricha Wil- 
helma Murnaua 


go filmu, zrealizowany 
w 1976 roku przez Joh- 
na Guillermina. „King 
Kong” Guillermina na- 
grodzony został Osca- 
rem za efekty specjal- 
ne, jednak według 
krytyków — film był je- 
dynie słabą kopią pier- 
wowzoru. W filmie Guillermina upadek małpy 
następuje z budynku World Trade Center, co jest 
jedną z niewielu zmian w fabule. Wybitną krea- 
cję aktorską stworzyła w tym filmie debiutująca 
Jessica Lange. 

W 1958 roku Kurt Neumann nakręcił na pod- 
stawie opowiadania George'a Langelaana hor- 
ror „Mucha”, z Alem Hedisonem w roli nau- 
kowca. Doświadczenia nad przemianą materii 
w energię doprowadzają przez przypadek do 
przemieszania molekuł człowieka i 
w wyniku czego naukowiec otrzymuje głowę 


owada, 


i jedno ramię muchy, a mucha 
ucieka z jego pomniejszoną 
głową. W 1986 roku David 
Cronenberg nakręcił uwspół- 
cześnioną wersję filmu pod 
tym samym tytułem, z Jeffem 
Goldblumem w roli naukow- 
ca, który jest tutaj ekspertem 
od komputerów i wynajduje 
system przenoszący materię 
na odległość. W czasie do- 
świadczenia jego elementy 
genetyczne mieszają się z ele- 
mentami muchy i bohater sta- 
je się monstrualnym człowie- 
kiem-owadem. Procesy zmian 
zostały pokazane w sposób 
naturalistyczny. Twórca efektów specjalnych do 
tego filmu, Chris Walas, w 1988 roku nakręcił 
dalszy ciąg tej historii — „Mucha II". 

Komedie i tragedie na nowo 


Na podstawie noweli Ernsta Lubitscha i Mel- 
chiora Langyela powstał w 1942 roku film „Być 
albo nie być” w reżyserii Lubitscha, z Jackiem 
Bennym i Carole Lombard w rolach głównych. 
Akcja tej komedii dzieje się w okupowanej 
przez Niemców Warszawie, gdzie pewien ze- 
spół aktorski otrzymuje zakaz przedstawień, po- 
nieważ w swoim repertuarze ma sztukę o wy- 
mowie antyhitlerowskiej. W tej sytuacji zespół 
nawiązuje współpracę z polskim ruchem oporu, 
pomagając także swoimi rekwizytami i umiejęt- 
nościami aktorskimi. Niemcy w filmie Lubit- 
scha przedstawieni są jako ludzie naiwni, łatwo 
dający się oszukać. Udało się jednak osiąg 


1ąć 
równowagę między powagą należną aktualnej 
wówczas treści a elementami komediowymi. 
W 1983 roku Alan Johnson zrealizował remake 
filmu Lubitscha, z Melem Brooksem i Anne 


Bancroft w rolach głównych. Mel Brooks 
wcielił się w postać Tima Mathesona Bronskie- 
10 — szefa trupy aktorskiej, która w 1939 roku 
gra w Warszawie „Hamleta . Za każdym razem, 
kiedy Bronski wygłasza słynny monolog Ham- 
leta „Być albo nie być 


[U 


„”, pewien oficer lotnic- 


twa opuszcza swoje miejsce na widowni, aby 
odwiedzić żonę Bronskiego, Annę. W czasie 
okupacji teatr zostaje zamknięty. Aktorzy przez 
przypadek trafiają na ślad niemieckich planów, 
zmierzających do rozbicia polskiego ruchu opo- 
ru. Ich umiejętności aktorskie okazują się przy- 
datne w walce z okupantem. W ostatniej chwili 
zespół ucieka do Wielkiej Brytanii. 
Wzruszające połączenie elementów kome- 
dii i tragedii przyniósł zrealizowany w 1950 
roku na podstawie sztuki Edmonda Rostanda 
kostiumowy film Michaela Gordona „Cyrano 
de Bergerac”, z Josć Ferrerem i Malą Powers 
Historia siedemnastowiecznego poety wyśmie- 
wanego z powodu dużego nosa niezmiennie 


f Treść „Titanica” z 1943 r. różni się od wy- 
darzeń rzeczywistych. Brytyjska firma 
„White-Star-Line” — właściciel statku, prze- 
żywa kłopoty finansowe, które mają być 
przezwyciężone przez zdobycie „błękitnej 
wstęgi” za najszybsze przepłynięcie Oceanu 
Atlantyckiego. W czasie podróży następuje 
jednak zderzenie z górą lodową 


cieszyła się popularnością, co stało się bodź- 
cem do realizacji nowych wersji. W 1990 roku 
Jean-Paul Rappenau sfilmował tę opowieść, 
obsadzając w roli tytułowej Gćrarda Depar- 
dieu. Film okazał się dużym sukcesem ar- 
tystycznym i kasowym. 

Intensywne przeżycia związane z po- 
kazywaniem na ekranie wielkich katastrof 
i ludzkich tragedii skłaniały producentów, 
aby wracać do sprawdzonych wątków. Za- 
tonięcie w 1912 roku luksusowego parow- 
ca „Titanic” wielokrotnie pokazywane by- 
ło w dziełach o różnej wartości. W 1943 
roku Niemcy Herbert Selpin i Werner 
Kingler zrealizowali film „Titanic”, który 
w Niemczech pokazany został dopiero 
w 1950 roku, ponieważ symboliczna wy- 
mowa filmu mogła nasuwać skojarzenia 
z coraz trudniejszą sytuacją armii nie- 
mieckiej na frontach. W 1953 roku w Hol- 
lywood Jean Negulesco po raz kolejny 
podjął ten temat w filmie „Titanic”, przy 
czym mniej interesował się przedstawie- 
niem samej tragedii, a bardziej przeżycia- 
mi kilku pasażerów przed nadchodzącą 
tragedią. Schemat ten wykorzystywany 
był później jeszcze w latach siedemdzie- 
siątych przy realizacji filmów katastro- 
ficznych. W 1997 roku temat katastrofy 
podjął w filmie „„Titanic” James Cameron, 
powierzając główne role Leonardowi Di- 
Caprio i Kate Winslet. Film okazał się jed- 


nym z największych sukcesów kasowych w hi- 
storii kina, łącząc widowiskowość z próbą na- 
kreślenia wiarygodnego portretu psychologicz- 
nego postaci filmowych. Główną osią filmu stał 
się wzruszający wątek miłosny rozgrywający 
się między dwojgiem głównych bohaterów 


Największa saga w dziejach kina 


Do czasu pojawienia się filmu „Ojciec 
chrzestny” (1972) Francisa Forda Coppoli pró- 
by kontynuacji losów bohaterów w kolejnych 
filmach prowadziły zwykle do powstania dzieł 
o zdecydowanie niższej wartości. Monumen- 
talna „ stworzona przez Coppolę przy 
współpracy autora powieści „Ojciec chrzest- 
ny” Maria Puzo, dzięki znakomitym kreacjom 
aktorskim nie miała sobie równych w dotych- 
czasowej historii kina. Włosko-amerykański 
ruch na rzecz praw człowieka próbował nie do- 


ft Widowiskowe sceny z tonącym statkiem 
były kulminacyjnym punktem każdego z fil- 
mów o tragedii „Titanica”, także wersji 
z 1953 r. w reżyserii Jeana Negulesco, choć 
twórca tego filmu w większym stopniu niż 
jego poprzednicy koncentrował się na we- 
wnętrznych przeżyciach bohaterów 


puścić do realizacji filmu o włoskiej mafii 
w Ameryce. Pojawiły się nawet groźby zama- 
chów bombowych, a ze scenariusza trzeba by- 
ło wykreślić słowa „mafia” i „Cosa Nostra” 
Zażalenia wnosił także Frank Sinatra, który za- 
rzucał Mario Puzo, że myślał o nim, tworząc 
postać śpiewaka Johnny'ego Fontane'a, utrzy- 
mującego kontakty z mafią. Protesty przyczy- 
niły się jednak tylko do większego zaintereso- 
wania filmem. 


Premiera „Ojca chrzestnego” przyniosła 
twórcom wielkie uznanie krytyków oraz popu- 
larność u widzów. Znani reżyserzy Richard 
Brooks i Costa-Gavras nie byli zainteresowani 
sfilmowaniem powieści Maria Puzo i ostatecz- 
nie realizacja filmu powierzona została mało 
wówczas znanemu reżyserowi. Coppola w ro- 
lach głównych obsadził znakomitych aktorów: 
Marlona Brando, Ala Pacino i Jamesa Caana. 
Brando zagrał Don Vita Corleone — głowę jed- 
nego z klanów rodzinnych, przybyłych 
do Ameryki z Włoch. Mimo powiązań ze 
światem przestępczym stary Corleone 
nie chce wspierać handlu narkotykami, 
czym naraża się innym szefom mafii. 
Dochodzi do wojny między gangami. 
Krótko przed śmiercią Corleone dopro- 
wadza do zawieszenia broni, jednak kie- 
dy władzę przejmuje jego syn Michael 
(Al Pacino), ponownie dochodzi do 
krwawych porachunków. Znakomita 
dramaturgia filmu: narastanie napięcia, 
momenty wzruszające, ale i brutalne, 
a przede wszystkim znakomita gra aktor- 
ska zapewniły filmowi ważne miejsce 
w historii kina. Za rolę Vita Corleone 
Marlon Brando został nagrodzony Oscarem, 
jednak nagrody tej nie przyjął, chcąc w ten 


© f Wybitne kreacje aktorskie w kolejnych 
częściach filmu „Ojciec chrzestny” stworzyli: 
Marlon Brando, Al Pacino i Andy Garcia 


sposób zaprotestować przeciw złemu traktowa- 
niu Indian w Ameryce. 

W 1974 roku na ekranach pojawiła się druga 
część sagi w reżyserii Coppoli — „Ojciec chrze- 
stny II”, z Alem Pacino, Robertem Duvallem, 
Diane Keaton i Robertem De Niro w rolach 
głównych. Podobnie jak pierwsza część, film 
okazał się wielkim sukcesem artystycznym 
i kasowym, o czym Świadczą przyznane Osca- 
ry: dla najlepszego filmu, za reżyserię, dla naj- 
lepszego aktora drugoplanowego (dla Roberta 
De Niro) oraz za scenariusz, muzykę i sceno- 
grafię. „Ojciec chrzestny II” opowiada zarówno 
o dalszych dziejach mafijnego klanu, jak i jego 
początkach: drodze dojścia młodego Vita Cor- 
leone (w kreacji Roberta De Niro) do pozycji 
ojca chrzestnego. Druga płaszczyzna fil- 
mu to ukazanie późniejszych losów Mi- 
chaela Corleone (rola Ala Pacino), który 
kieruje mafią po śmierci ojca. Recenzenci 
podkreślali, że jest to jeden z niewielu 
przypadków w historii kina, gdy druga 
część filmu dorównuje wartością arty- 
styczną części pierwszej. 

Trzecią część sagi mafijnej Francis 
Ford Coppola zrealizował w 1990 roku. 
„Ojciec chrzestny III” stanowi kontynua- 
cję historii rodu Corleone. Michael Corle- 
one postanawia umocnić swoją pozycję 
przez prowadzenie „czystych” interesów 
za pomocą Banku Watykańskiego. Rodzi 
to nowe konflikty z szefami innych mafii, co 
doprowadza do tragedii. Mimo ryzyka obniże- 
nia wartości artystycznej, film bronił się grą ak- 
torów i zręcznym poprowadzeniem wypróbo- 
wanych schematów. Przyniosło to 6 nominacji 
do Oscara. 


Sagi kosmiczne i „Śródziemne” 


Wielki sukces filmu George'a Lucasa 
„Gwiezdne wojny” (1977) zapoczątkował hi- 
storię filmowej sagi, dziejącej się na odległych 
planetach. Film (nagrodzony 6 Oscarami) za- 
chwycał bezprecedensową w tym czasie techni- 
ką trikową. Przedstawiona w nim została opo- 
wieść o walce dobra ze złem według reguł fil- 
mowej baśni. Potężny, zły władca dąży do 
podbicia innych planet za pomocą swojej stacji 
kosmicznej „Gwiazda Śmierci” oraz podleg- 
łych mu ludzi. Do niewoli dostaje się księżnicz- 
ka Leia Organa (rola Carrie Fisher). Księżnicz- 
ka w a w 
wezwanie o pomoc, które 
dociera do Luke'a Sky- 
walkera (w tej roli Mark 
Hamill), który wraz z pi- 
ratem kosmosu Hanem 
Solo (rola Harrisona For- 
da) i Obi-Wanem Kenobi 
ruszają na pomoc księż- 
niczce. 

W „Gwiezdnych woj- 
nach” pojawiły się wątki 
bliskie sagi o królu Artu- 
rze, intryga miłosna, ele- 
menty humoru i groteski, 
a całość zrealizowana zo- 
stała z napięciem drama- 
turgicznym przykuwają- 
cym uwagę widzów. 


kosmos 


W 1981 roku na ekranach pojawiła się druga 
część sagi o gwiezdnych wojnach — „Imperium 
kontratakuje” Irvina Kershnera, z Markiem Ha- 
millem, Harrisonem Fordem i Carrie Fisher 
w rolach głównych. Mimo ciągle udoskonalanej 
techniki trikowej, krytycy uznali, że film zatra- 
cił naiwność i urok pierwszej części. Walka mię- 
dzy dobrem a złem odżywa na nowo, liczne są 
sceny bitew i pościgów. Część druga sagi zdo- 
była również wielką popularność u widzów. 

Wielbiciele gwiezdnej sagi dwa lata czekali 
na następny film o przygodach ulubionych bo- 
haterów. W „Powrocie Jedi” (1983) w reżyserii 
Richarda Marquanda przedstawiona została 
m.in. dramatyczna walka między Luke'em 
Skywalkerem a Darthem Vaderem, który oka- 


f „Powrót Jedi” przedstawiał dalszy ciąg 
walki bohaterów z siłami zła. W porównaniu 
z poprzednimi wersjami liczba aktorów z0- 
stała zredukowana na rzecz istot wykreowa- 
nych dzięki technice filmowej 


zuje się ojcem Luke'a. Bohaterowie w swojej 
walce ze złymi mocami dążą do wyłączenia 
„Gwiazdy Śmierci”, należącej do Imperium. 
W 1999 roku George Lucas przedstawił na- 
stępną część sagi „Mroczne widmo”, w której 
pokazany został epizod chronologicznie wyprze- 
dzający wcześniejsze części trylogii. W filmie 
tym bohaterem jest dziewięcioletni chłopiec 
Anakin Skywalker, w którym mistrz Jedi Qui- 
-Gon Jinn odkrył wielkie pokłady mocy, jednak 
rada rycerzy Jedi nie zgadza się na jego naukę. 


U © „Mroczne widmo” i „Atak klonów” 
przedstawiają wcześniejsze losy bohaterów 
sagi o gwiezdnych wojnach 


Zgodę wyraża jednak uczeń Qui-Gona po śmier- 
ci mistrza, nie wiedząc jeszcze, że Anakin stanie 
się później złym Darthem Vaderem. 

„Atak klonów” (2002) w reżyserii Geor- 
ge'a Lucasa pokazuje wydarzenia o 10 lat 
późniejsze, gdy podstępny książę Dooku staje na 
czele zbuntowanych planet przeciw Republice. 
Pojawiają się znów Obi-Wan Kenobi (Ewan 
McGregor) i Anakin Skywalker (Hayden Chri- 
stensen), którzy bronią dobrej Padme Amidali 
(Natalie Portman) przed wrogami. Między Ana- 
kinem i Padme rodzi się miłość, choć zasady Je- 
di nie pozwalają na zaangażowanie uczuciowe. 

Wszystkim częściom kosmicznej sagi towa- 
rzyszy muzyka Johna Williamsa ze słynnym 
motywem przewodnim. Kolejne części stano- 
wią pokaz coraz bardziej wyrafinowanej tech- 
niki — animacja komputerowa stwarza wrażenie 
realności nawet najbardziej nieprawdopodob- 
nych sytuacji. 

Na 2005 rok George Lucas zapowiedział 
premierę filmu „Gwiezdne wojny: Część III". 

W 2001 roku zrealizowana została pierwsza 
część filmowej sagi, opartej na powieści Johna 
R.R. Tolkiena: „Władca pierścieni. Drużyna 
pierścienia” w reżyserii Petera Jacksona. Losy 
tolkienowskich bohaterów przedstawione zo- 
stały na miarę techniki filmowej początku XXI 
wieku, ale także z ogromną starannością w dą- 
żeniu do oddania ducha wielkiej literatury. 

Do powstawania remake ów znanych fil- 
mów przyczyniają się przede wszystkim widzo- 
wie, którzy nie potrafią się rozstać z filmowymi 
bohaterami, żyjąc nierzadko ich ekranowym 
życiem. Producenci wykorzystują tę sytuacj 
i tworzą wciąż nowe historie albo ze znanymi 
bohaterami, albo z ich potomkami, zwłaszcza 
wtedy, gdy filmowy bohater ginie i nie da się 


już go wskrzesić. 


ierwszy film seryjny pojawił się na ekra- 

nach kin francuskich w 1908 roku. „Za- 

sadzka” Victorina Hippolyte'a Jasseta 
historia śledztwa prowadzonego w Paryżu 
przez genialnego detektywa Nicka Cartera 
(Andrć Liabel) — stała się tak popularna, że do 
końca 1909 roku reżyser nakręcił następnych 
8 filmów z tym samym bohaterem. W filmach 
seryjnych (inaczej niż w późniejszych seria- 
lach odcinkowych z dalszym cią- 
giem) każda część tworzyła za- 
mkniętą całość, choć wszystkie 
miały tego samego bohatera. Jed- 
nak ich producenci nie przejmo- 
wali się następstwem zdarzeń: 
uśmiercony bohater pojawiał się 
w kolejnym epizodzie jako okaz 
małżonek 
mógł przeistoczyć się w stronią- 


zdrowia, szczęśliwy 


cego od kobiet kawalera itp. To 
samo dotyczy serii westernów 
z Gilbertem M. Andersonem w ro- 
li Broncho Billy'ego, zapocząt- 
kowanej w Stanach Zjednoczo- 
nych w 1908 roku. Do 1915 roku 
na ekrany trafiło około 376 filmów 
z tym bohaterem. 


Co tydzień w kinie 


Pierwszy serial kinowy z praw- 
dziwego zdarzenia to produkcja 
amerykańskiej wytwórni Edison 
Company pt. „Co się przydarzyło 
Mary?”, wyemitowana po raz pierwszy 26 lipca 
1912 roku. Była to historia znajdy poszukującej 
utraconej rodziny. W tytułowej roli wystąpiła 
Mary Fuller. Chociaż każdy odcinek stanowił 
samodzielny epizod, był jednocześnie integralną 
częścią fabuły, a rozwiązanie intrygi nastąpiło 
w ostatnim — dwunastym filmie. Jeszcze bliższe 
tradycyjnemu serialowi były „Przygody Kath- 
lyn” (1913), ponieważ koniec każdego odcinka 
wątki. Nie- 
odmiennie pojawiająca się plansza „Ciąg dalszy 
nastąpi” zachęcała do uczestniczenia w kolej- 


pozostaw iał nierozstrzygnięte 


nych seansach. 

Pierwszym dźwiękowym filmem seryjnym 
były „Asy Scotland Yardu" (10 epizodów), wy- 
produkowane w 1929 roku przez Universal 
Studios. Studio to, a także Columbia Pictures, 
Mascot Pictures i Republic Pictures oraz kilka 
niezależnych wytwórni zajmowały się kręce- 
niem seriali. Hollywoodzka „wielka piątka” 
MGM, Warner Brothers, The Twentieth Centu- 
ry Fox, Paramount Pictures i RKO = nie podję- 
ła próby wkroczenia na rynek filmów seryj- 
nych. 

Na początku lat trzydziestych najpopularniej- 
gatunkiem filmowym był 
w którym dominowały serie z Buckiem Jonesem 
w roli głównej, m.in. „The Red Rider” (1934), 
„Roaring West” (1935) i „The Phantom Rider” 
(1936). W 1933 roku zadebiutował on na ekranie 


szym western, 


w filmie seryjnym „Tarzan — biały człowiek wy- 
chowywany w dżungli przez małpy” („„Tarzan the 
Fearless", z Johnem Weissmiillerem w tytułowej 
roli). Kolejnym bohaterem masowej wyobraźni 
stał się kosmiczny buntownik Flash Gordon, 
który pojawił się w 1936 roku w serii filmów wy- 
twórni Universal Pictures. Główną rolę zagrał 


Historia seriali 


Histori 


a filmów seryjnych jest niewiele krótsza od historii kina. Producenci 


filmowi szybko dostrzegli ich uzależniającą moc — regularnie emitowane 
przygody ulubionych bohaterów zapewniały wysoką frekwencję widzów na 
kolejnych seansach. Współczesna telewizja kieruje się tymi samymi zasada- 
mi: w repertuarze większości stacji seriale zajmują czołowe miejsce. 


Buster Crabbe, wspierany przez Jean Rogers 
w roli Dale Arden. Ogromny sukces serii uświa- 
domił producentom, jak bogatym źródłem pomy- 
słów mogą się stać historie o komiksowych boha- 
terach. W krótkim czasie na ekrany trafili tacy 
bohaterowie, jak: Kapitan Marvel, Dick Tracy, 
Zorro (serie wyprodukowała Republic Pictures), 
Batman i Spiderman (Columbia Pictures). Także 
słuchowiska radiowe stanowiły inspirację dla twór- 
ców filmowych, m.in. 
Hornet”, 
„The Lone Ranger” oraz 
„The Shadow”. 


„The Green 


Okres zapoczątkowa- 
ny przez ekranizację ko- 
miksu o Flashu Gordonie, 
zakończony w 1945 roku 
zwycięstwem aliantów 
w wojnie z Niemcami, 
jest uznawany za złotą 
epokę seriali filmowych. 
Najlepsze powstawały 
w wytwómi Republic Pic- 
tures, bijącej inne wytwór- 
nie poziomem efektów 
specjalnych, jakością mu- 
zyki filmowej oraz talen- 
tem duetu reżyserów: Wil- 
liama Witneya i Johna 
Englisha. Wspólnie stwo- 
seriali, któ- 
rych bohaterami byli m.in. Zorro oraz Dick Tracy 


rzyli oni 17 


Zmierzch serialu filmowego 


W połowie lat czterdziestych seriale filmo- 
we zaczęły tracić popularność. Oprócz zmę- 


© W latach trzydziestych 
największą popularnoś 
u amerykańskich kinoma- 
nów cieszyły się niskobudże- 
towe seriale, opowiadające 
o podboju kosmosu. Bohate- 
rem jednego z nich był Flash 
Gordon (Buster Crabbe na 
zdjęciu z Priscillą Lawson) — 
postać zaczerpnięta z powie- 
ści Phila Nolana i komiksów 
Aleksa Raymonda 


czenia widowni podobnymi 
do siebie przygodami ekrano- 
wych bohaterów, przyczyną 
takiego stanu rzeczy było po- 
stępujące zniechęcenie wy- 
twórni do ciągnących się bez 
końca serii oraz niemoc twór- 
cza scenarzystów. Miejsce sus- 
pensu zajęły głupawe dowci- 
py. które nie pozwalały trak- 
tować serio wydarzeń rozgrywających się na 
ekranie. Pod koniec dekady producenci nie 
mieli do zaproponowania żadnych nowych po- 
mysłów. Scenariuszowe rozwiązania cofnęły 
serial filmowy do lat trzydziestych i rozwijały 
się według schematycznego wzoru: walka do- 
bra ze złem, bohater w niebezpieczeństwie 
ocierający się o śmierć w ostatniej scenie każ- 
dego odcinka oraz cudowne ocalenie. Antytru- 


f Przygody detektywa Dicka Tracy'ego 
rozpoczęły się w październiku 1941 r. na 
stronach dziennika „Daily Mirror”. Sześć lat 
później bohater zadebiutował w pierwszym 


odcinku serii. Główną rolę 
Byrd (drugi od prawej) 


zagrał Ralph 


stowe regulacje z końca lat czterdziestych, 
które zmusiły hollywoodzkie wytwórnie do 
pozbycia się własnych kin i sieci dystrybucyj- 
nych, a w rezultacie spowodowały ich kłopoty 
finansowe, także przyczyniły się do wygaśnię- 
cia popularności seriali. 

Gwożździem do trumny stał się rozwój tele- 
wizji. Nowe medium błyskawicznie zdobywa- 
ło popularność. Zaczęły się pojawiać seriale 
przeznaczone wyłącznie dla widowni telewi- 
zyjnej. Doszło do tego, że filmy znane z kin za- 
częto przerabiać na potrzeby małego ekranu. 
Ralph Byrd, który przez lata wcielał się w po- 
stać detektywa Dicka Tracy ego, wystąpił w tej 
samej roli w serialu przeznaczonym dla telewi- 
zji. Skoro zaś można obejrzeć ulubionych bo- 
haterów w telewizji, po co wychodzić z domu? 
Wytwórnia Universal Pictures pierwsza zrozu- 
miała, że czas seriali kinowych zbliża się ku 
końcowi i w 1947 roku zrezygnowała z dalszej 
produkcji. Ostatnią serią był „The Scarlet Hor- 
seman”. Republic Pictures i Columbia Pictures 
walczyły o widza jeszcze w latach pięćdzie- 
siątych, jednak co roku zmniejszały licz- 
bę epizodów. 

Podsumowanie niemal trzydzie- 
stoletniej historii amerykańskich 
udźwiękowionych seriali filmo- 
wych wypada imponująco. Między 
rokiem 1929 a 1956 wyproduko- 


© 17 września 1963 r. amery- 

kańscy telewidzowie poznali bo- 
hatera serialu „Ścigany” — dok- 
tora Kimble'a (David Janssen), 
pomyłkowo uznanego za mordercę 
własnej żony. Skazany na karę śmierci, 
uciekł z pociągu przewożącego więźniów 


i w kolejnych odcinkach poszukiwał prawdzi- 


wego sprawcy mordu 


wano 231 serii. Co tydzień do kin trafiał kolej- 
ny, try ży przeciętnie 20 minut, epizod, stano- 
wiąc „przystawkę” przed pokazem filmu peł- 
nometrażowego. Najwierniejszą widownią se- 
riali były dzieci, ttumnie uczęszczające z rodzi- 
cami na popularne „sobotnie seanse kinowe”. 
Pojawieniu się na ekranie pozytywnych bohate- 
rów towarzyszyły okrzyki radości, a czarne cha- 
raktery wygwizdywano i obrzucano popcornem. 

Z doświadczeń twórców serii filmowych ko- 
rzystają do dzisiaj producenci seriali telewizyj- 


f „Bonanza” to cieszący się ogromnym po- 
wodzeniem serial, opowiadający o losach ro- 
dziny Cartwrightów. Michael Landon zagrał 
najmłodszego z braci, Little Joe 


© Autorami serialu „Columbo”, 
z Peterem Falkiem w tytułowej roli 
porucznika policji z wydziału za- 
bójstw w Los Angeles, byli William 
Link i Richard Levinson. Widzowie 
poznawali przestępcę już w pierw- 
szych scenach, a następnie towa- 
rzyszyli Columbo w skrupulatnym 
śledztwie 


nych. Stawianie bohatera w sytuacji 
pozornie beznadziejnej jest ciągle 
częstym zabiegiem fabularnym. Milio- 
ny amerykańskich widzów popularne- 
go widowiska „Dallas”, prezentowane- 
go przez stację CBS w latach 1978-1992, spę- 
dziło kilka miesięcy 1980 roku na zastanawianiu 
się, kto w ostatnim przed wakacjami odcinku se- 
rii strzelał do jednego z głównych bohaterów, 


J.R. Epizod, w którym odkryto tożsamość zabój- 
cy, zgromadził w listopadzie przed telewizorami 
rekordową liczbę widzów: 41 mln (z 78 mln 
amerykańskich gospodarstw domowych). Re- 
kord ten przetrwał do 28 lutego 1983 roku, kiedy 
to ostatni odcinek serialu „„M.A.S.H.” przyciągnął 
przed ekrany 125 mln widzów. 


Sensacyjna telewizja 


Seriale pojawiły się 
w zachodniej telewizji 
w latach pięćdziesiątych. 
Od początku były znakomi- 
tym „wypełniaczem” czasu 
antenowego. Nie wymaga- 
ły długotrwałych inwesty- 


© Serial „Aniołki Char- 
liego” pierwotnie miał 
być amerykańską wersją 
brytyjskiego „Rewolwe- 
ru i melonika”. Tytuł wy- 
myśliła Kate Jackson, 
która zauważyła na ścia- 
nie w biurze producenta 
obrazek z cherubinami 
(na zdjęciu: Jaclyn Smith, 
Kate Jackson i Farrah 
Fawcett-Majors) 


cji (odcinki kręcono z reguły w tych samych 
dekoracjach), przynosiły natomiast duże zyski. 
Te zalety dostrzegły wytwórnie filmowe, które 
wcześniej nie angażowały się w produkcję se- 
riali kinowych. W 1955 roku w amerykańskiej 
telewizji ABC pojawił się cotygodniowy pro- 
gram „Warner Bros. Presents”, wypełniony 
epizodami seriali opartych na pełnometra- 
żowych przebojach tej wytwórni: „Che- 
yenne , „Casablanca” oraz „King's 
Row”. Jego sukces przyczynił się 
do rychłego pojawienia się w Sta- 
nach Zjednoczonych kolejnych 
serii, takich jak „Gunsmoke” 
(1955-1975) czy „Bonanza” (1959 
1973). 
Historia polskich seriali roz- 
poczęła się dopiero w następnej 
dekadzie. W 1965 roku na ekrany 
telewizyjne trafił pierwszy z 7 od- 
cinków serii „Barbara i Jan”, zrealizo- 
wany przez Jerzego Ziarnika i Hieronima 
Przybyła. 
Przez lata rozwoju seriale wykształciły 
mnóstwo rodzajów, w których każdy, kto pod- 
dał się ich urokowi, może znaleźć coś odpo- 
wiedniego dla siebie. 

Koniec filmowego westernu przypadł na lata 
sześćdziesiąte XX wieku, w wyniku gwałtownej 
przemiany społeczeństwa amerykańskiego. 
Nastąpiła ona z powodu zachwiania poczucia 
bezpieczeństwa. Pojawienie się tzw. żelaznej kur- 
tyny w Europie, „czerwone” niebezpieczeństwo 
ze Wschodu, zabójstwo prezydenta Johna F, Ken- 
nedy'ego i wojnę wietnamską syci i zadowoleni 
z siebie Amerykanie odczuli bardzo boleśnie. Bia- 


ło-czarny Świat westernu okazał się w tych wa- 
runkach nazbyt anachroniczny. W telewi 
częły dominować seriale sensacyjne, szpiegow- 
skie i detektywistyczne. W latach sześćdziesią- 
tych rekordy popularności w Stanach Zjednoczo- 
nych odnosiły serie: „Ścigany”, „Mission Im- 
possible” (1966), .„Ironside” (1967) oraz „Mod 
Squad” (1968). W podobnej estetyce telewizyjnej 
utrzymane były popularne seriale brytyjskie z te- 
go okresu: „Święty” (1962-1968; rolę Simona 
Templera grał Roger Moore) oraz „Rewolwer 
i melonik” (od 1962). Seriale o walce z przestęp- 
cami cieszą się nieodmienną popularnością do 
dziś. Największy rozkwit przeżyły w latach sie- 
demdziesiątych, gdy z ust amerykańskich 
stróżów prawa można było usłyszeć, że najlep- 
szy obraz ich codziennej pracy oglądają co ty- 
dzień w kolejnym epizodzie „Ulic San Franci- 
sco” (1972) z Karlem Maldenem i Michaelem 
Douglasem, „Kojaka” 
(1973) z Tellym Sava- 
lasem czy „Starsky'ego 
i Hutcha (1975). Nie- 
zwykłą przenikliwością 
w tropieniu przestęp- 
ców wykazywał się po- 


ji za- 


© Serial „Z archi- 
wum X” oparty jest 
na pomyśle istnienia 
w FBI specjalnej ko- 
mórki do spraw zja- 
wisk niewyjaśnionych. 
Kieruje nią para agen- 
tów: Fox Mulder (Da- 
vid Duchovny) i Da- 
na Scully (Gillian An- 
derson) 


rucznik Columbo (Peter Falk), który wcielił się 
w rolę pozornie gamoniowatego, lecz w rzeczy- 
wistości niezwykle inteligentnego i spostrzegaw- 
czego oficera policji w serialu „Columbo”, emi- 
towanym w telewizji od 1967 roku. Dużą popu- 
larnością (także w Polsce) cieszyły się „Aniołki 
Charliego” (1976), grane przez Farrah Fawcett- 
-Majors, Kate Jackson i Jaclyn Smith. 
Amerykańscy producenci telewizyjni w latach 
osiemdziesiątych i dziewięćdziesiątych pozwoli- 
li sobie na znacznie więcej swobody w doborze 
tematów i bohaterów widowisk sensacyjnych. 
Obok konwencjonalnych seriali po- 
licyjnych („Hill Street Blues”) po- 
jawiły się serie „historyczne” 
„Crime Story” (1986-1988) roz- 
grywał się w latach sześćdziesią- 
tych w Chicago i Las Vegas, 
a główną rolę zagrał ekspolicjant 
Dennis Farina. Nie brakowało se- 
riali awangardowych, jak na przy- 
kład „Policjanci z Miami” (1984 
1989). Serial oferował szybką ak- 
cję, nowoczesną muzykę, seks 
i przemoc w dawce dotychczas 
niespotykanej. W ostatniej deka- 
dzie XX stulecia na ekranach za- 
gościły zjawiska paranormalne. 
Widzowie zetknęli się z nimi w se- 
rialu „Miasteczko Twin Peaks” 
(1990-1991), a potem w „Mille- 
nium” (1996-1998) oraz „,Z archi- 


rykańs 


wum X” (od 1993). Ten ostatni serial (wymyślo- 
ny przez Chrisa Cartera), opowiadający o dwojgu 
agentów FBI, którzy tropią ślady obcych cywili- 
zacji, osiągnął status kultowego w wielu krajach 
na całym świecie. 


Różne oblicza śmiechu 


Serialom sensacyjnym dorównują pod 
względem popularności komedie w odcinkach, 
sitcomy (skrót od ang. situation comedy — „ko- 
media sytuacyjna”). Debiut tego gatunku tele- 
wizyjnego nastąpił w 1951 roku, gdy w amery- 
kańskiej stacji CBS rozpoczęto nadawanie se- 
rialu „I Love Lucy Show”, z Lucille Ball 
w głównej roli. W 1954 roku nadano pierwszą 
komedię rodzinną, domcom (ang. domestic co- 
medy) „Father Knows Best” (polskim odpo- 
wiednikiem była „Wojna domowa”, 1965-1966). 


W kolejnych latach amerykańskie seriale ko- 
mediowe reagowały na zmiany obyczajowe 
i społeczne. Nadawany w latach 1960—1968 
„The Andy Griffith Show” był pierwszą serią 
telewizyjną, która prezentowała życie rodzi- 
ny pozbawionej matki. Oddzielną kategorię 
stanowiły komediowe, takie jak 
„Munsters” (od 1964) i „Rodzina Addam- 
sów” (1991). 


horrory 


f . „Przyjaciele” to jeden z najpopularniejszych współczesnych seriali ame- 
ich. Rozpoczęta w 1993 r. przez telewizję NBC seria opowiada o ży- 
ciu grupy przyjaciół (na zdjęciu: Matthew Per 
Schwimmer, Courtney Cox, Mat Le Blanc, Lisa Kudrow) 


„ Jennifer Aniston, David 


Gdy w 1. połowie lat osiemdziesiątych po- 
pularność siicomów wyraźnie spadła, na ante- 
nie telewizji NBC zadebiutował „The Cosby 
Show” — niezwykle ciepły serial o perypetiach 
rodziny ciemnoskórego amerykańskiego dok- 
tora Huxtable'a (w tej roli wystąpił Bill Cos- 
by). Pod koniec dekady pojawiły się kolejne 
sitcomy: „Roseanne”, „Murphy Brown”, „Alf”, 
„Pełna chata”, a w latach dziewięćdziesiątych 
serie „Świat według Bundych”, „Seinfeld” 
i „Przyjaciele”. 

Stworzenie typologii sircomu jest dosyć trud- 
ne, gdyż często występują odmiany mieszane. 
Można jednak wyróżnić jego dwa podstawowe 
typy: domowy i biurowy. Sircom w odmianie 
domowej zajmuje się perypetiami jednej rodziny 
lub kilku rodzin. W grę wchodzą rodziny typo- 
we (np. „Roseanne ') lub oryginalne. Mamy więc 
do czynienia z rozwiedzioną kobietą wychowu- 
jącą dzieci („Grace w opałach ), samotnym 
ojcem z dzieckiem („Pełna chata”), samotnym 
ojcem z nianią i dziećmi („Pomoc domowa ), 
dziećmi wychowującymi się bez matki i ojca 
(„Pod jednym dachem”). Rodzinę tworzy też 
często grupa przyjaciół. Istnieją również hybry- 
dy sitcomu rodzinnego: rodzina goszcząca przy- 
bysza z kosmosu („Alf”), kosmici udający ro- 
dzinę („Trzecia planeta od Słońca”) czy rodzina 
czarownic („Sabrina, nastoletnia czarownica '). 
Siticom w odmianie biurowej rozgrywa się 


w miejscu pracy. Może to być szpital polowy 


% Pomysłodawcą „The Cosby Show” był 
Bill Cosby — popularny amerykański aktor 
komediowy. Idea serialu spodobała się tele- 
ji NBC, która wyemitowała pierwszy od- 
cinek we wrześniu 1984 r. (na zdjęciu Bill 
Cosby i Phylicia Rashad) 


(„M.A.S.H. ”), komisariat („„Cien- 
ka czerwona linia”), a nawet 
aparat władzy („„Tak, panie mi- 
nistrze ”). 

Komedie sytuacyjne kon- 
centrują się zwykle na teraż- 
niejszości, choć istnieją wy- 
jątki od tej reguły, m.in. 
w „Allo, allo” (1982-1992) 
widz odwiedza Francję pod- 
czas II wojny światowej (se- 
rial wyprodukowali Brytyj- 
czycy). Angielskie sircomy 
prezentują na ogół wyższy 
poziom dowcipu niż sitcomy 
amerykańskie. Polskim sitco- 
mom, które zaczęły powsta- 
wać w latach dziewięćdziesi 
tych, bliżej do tradycji amery- 
kańskiej niż brytyjskiej. „13 po- 


ą- 


© „M.A.S.H.” to opowieść o gru- 
pie lekarzy z amerykańskiego 
szpitala polowego (Mobile Army 
Surgical Hospital), stacjonujące- 
go w okolicach frontu w czasie 
wojny koreańskiej w latach pięć- 
dziesiątych 


sterunek”, „Świat według Kiep- 
skich” czy „Miodowe lata” nie 
są zbyt wyrafinowane i preferu- 
ją „bundyzm” („Świat według 
Bundych” to amerykański serial, 
którego autorzy przekraczają 
granice dobrego smaku). 


Tasiemiec w szklanym 
okienku 


Nieodmienną popularnością 
cieszą się wśród widzów tzw. 
opery mydlane. Nazwa rodzajo- 
wa jest związana z emitowanymi w trakcie se- 
rialu skierowanymi do kobiet reklamami — ko- 
smetyków, proszków do prania, mydeł itd. To 
typ serialu wymyślonego w Stanach Zjedno- 
czonych, nadawanego zwykle w godzinach po- 
południowych. Opery mydlane prezentują za- 
zwyczaj losy jednej rodziny lub grupy społecz- 
j. Charakterystyczne dla opery mydlanej są: 
brak narracyjnego zamknięcia, wielość wąt- 
ków i postaci, czas rozgrywaj h się wyda- 
rzeń równoległy do rzeczywistego. Najważ- 
niejszym elementem jest dialog, a miejscem 
akcji przeważnie dom rodzinny. W serialach te- 
go typu musi pojawić się Ślub, narodziny, 
śmierć oraz romans między głównymi bohate- 
rami. Równie ważne są aktualne problemy spo- 
łeczne. Prawdziwa opera mydlana nie obejdzie 
się także bez czarnego charakteru. 

Pierwsza opera mydlana pojawiła się w la- 
tach trzydziestych na antenie radiowej. Było 
to słuchowisko „Painted Dreams” autorstwa 
Irny Phillips, nazwanej później królową opery 
mydlanej. W 1947 roku 
tym gatunkiem telewizja. Pierwszym serialem 
tego typu był „A Women to Remember”. We 
wczesnych latach pięćdziesiątych gatunek ten 
zdobył ogromną popularność wśród gospodyń 
domowych, a jednocześnie zyskał sobie opi- 


zainteresowała się 


nię gorszego rodzaju produkcji telewizyjnej, 
pozbawionego jakichkolwiek wartości arty- 
stycznych. 

Lata sześćdziesiąte obfito- 
wały w seriale poświęcone te- 
matyce medycznej. Ulubiony- 
mi bohaterami telewidzów 
zostali: dr Kildare (Richard 
Chamberlain) z serialu „Dr 
Kildare” (1961-1966) oraz le- 
karze z serialu „The Doctors” 


© Telenowele latynoskie, m.in. 
„Zbuntowany anioł”, zawsze 
odwołują się do prostych, a za- 
razem podstawowych warto- 
Ści: miłości, wierności, poświę- 
cenia. Bohaterowie intensyw- 
nie przeżywają miłość, gniew, 
nienawiść (na zdjęciu Natalia 
Oreiro — z prawej) 


(1963). Współcześnie widzowie pasjonują się 
losami bohaterów „Ostrego dyżuru”. Wtedy tak- 
że zabłysła Agnes Nixon, autorka seriali „One 
Life to Live” oraz „All My Children”, które 
poruszały tematy aktualne w tamtych czasach, 
takie jak wojna w Wietnamie czy problem 
aborcji. Opery mydlane były przeważnie pro- 
dukcjami niskobudżetowymi. Dopiero w 1973 ro- 
ku William Bell postanowił poświęcić więcej 
środków na pierwszy wysokobudżetowy serial 
tego typu — „Young and the Restless”, znany 
w Polsce jako „„Żar młodości”. 

Konkurencją dla oper mydlanych są teleno- 
wele, czyli wieloodcinkowe seriale, w których 
najważniejszym motywem jest miłość. Przy- 
kładem telenowel są produkcje latynoskie, 
które Polacy poznali w latach osiemdziesiątych 
dzięki brazylijskiej telenoweli „Niewolnica Isau- 


ra”. Odcinkowa historia niewolnicy gnębionej 
przez bezwzględnego właściciela Leoncia cie- 
szyła się w naszym kraju ogromną popularno- 
ścią. Na fali powodzenia tego serialu sprowa- 
dzono do kraju kolejne tasiemce: „Pannę dzie- 
dziczkę”, „W kamiennym kręgu” i „W rytmie 
disco”. 

W telenoweli południowoamerykańskiej 
(z całej masy tytułów obecnie pokazywanych 
w polskiej telewizji można wymienić „„Luz Marię”, 
„Fiorellę”, „Miłość i nienawiść”, „Zbuntowane- 
go anioła ) nie liczy się realizm. Podstawą scena- 


riuszy są wyobrażenia gospodyń 
domowych, które stanowią naj- 
większą grupę widzów tych seria- 
li. Brytyjski socjolog Stuart Hall 
przekonuje, że popularność tele- 
noweli w tej grupie kobiet wyni- 


ka z tego, iż serial przedstawiają- 
cy dramat gorących uczuć pełni 
funkcję kompensacyjną u osób, 
których życie emocjonalne jest 
ubogie. Rzecz dzieje się zawsze 
we wnętrzach. Do sypialni prze- 
ważnie nie mamy szansy zajrzeć 
(telenowele są bardzo purytań- 
skie), zaglądamy za to do kuchni, 
gdzie plotkują służące i kucharki. 
Główne postacie oglądamy zwy- 
kle przy stole w salonie, podczas 
obiadu. O perypetiach bohaterów 
dowiadujemy się często Zz roz- 
mów, co czyni telenowelę podob- 
ną do słuchowiska radiowego. 
Seriale dominują w większości ramówek tele- 
wizyjnych stacji prywatnych i publicznych. Ist- 
nieją stacje, w których można oglądać wyłącznie 
seriale (np. „Romantica ). W Polsce wydawany 
jest dwutygodnik „Świat seriali”, w którym dzien- 
nikarze śledzą losy bohaterów filmowych serii na 
planie filmowym i poza nim. W telewizji publicz- 
nej można oglądać teleturniej poświęcony pol- 
skim serialom. Na czym polega fenomen filmów 
w odcinkach? W komediach ludzie szukają roz- 
rywki, w filmach społeczno-obyczajowych wzor- 
ców postępowania. Scenarzyści tworzą takie se- 


riale na wzór życia zwykłych ludzi, a telewidzo- 
wie utożsamiają się z ich bohaterami. W operach 
mydlanych widz może podglądać luksusow 
z którym nie ma do czynienia na co dzień. 
nowi tajemnicę masowej oglądalności seriali. 


/ świat, 
To sta- 


f Wraz z „Dynastią” przybył do Polski 
z Zachodu powiew kapitalizmu. „Carringto- 
nami” zaczęto nazywać rodzimych nowobo- 


gackich. Ulubioną postacią serialu była de- 
moniczna Alexis (Joan Collins) 


Dreszczowiec (thriller) 


Dreszczowcem nazywamy film, którego akcja wywołuje u widzów dreszcz 
emocji i niepokoju. Ponieważ dzieła o powikłanej intrydze i pewnej dawce 
napięcia można znaleźć niemal w każdym sensacyjnym gatunku filmowym, 
dreszczowiec bywa często traktowany jako megagatunek. W tym ujęciu 
wspólną cechą wszystkich thrillerów jest stale potęgowany niepokój i świa- 


domość ciągłego zagrożenia. 


ngielski wyraz zhriller został utwo- 

rzony od czasownika zhrill, ozna- 

czającego wywieranie wstrząsają- 
cego wrażenia i wywoływanie dreszczu 
grozy. Powieści z dreszczykiem, pisane 
m.in. przez Roberta Louisa Stevensona, 
Brama Stokera, Arthura Conan Doyle'a, 
Agathę Christie i Dashiella Hammetta, łą- 
czy niezwykłość tematu, tajemnicza zbro- 
dnia, zaskakujące zwroty akcji, okrucień- 
stwo i przełamywanie tematów tabu. Ich 
popularność zainteresowała także środowi- 
sko filmowe. Uznanie dzieła filmowego 
za dreszczowiec stało się z czasem wyróż- 
nieniem obiecującym widzom dawkę nie- 
zwykłych przeżyć i niecodziennych wzru- 
szeń. Czy w tej sytuacji może dziwić, że 
elementy dreszczowca dodają do swych 
filmów twórcy niemal wszystkich gatunków: 
gangsterskich, policyjnych, kryminalnych, szpie- 
gowskich, historycznych, katastroficznych i przy- 
godowych? 

Częstym błędem miłośników kina bywa 
utożsamianie dreszczowca z horrorem. Wpraw- 
dzie obie formy filmowe operują strachem jako 
nośnikiem akcji, to jednak czynią to za pomocą 
odmiennych środków. W horrorach źródłem na- 
pięcia jest świat nadprzyrodzony: duchy, wam- 
piry, niezwykłe stwory, niepojęte siły. Niezależ- 
nie od stopnia emocji, jakie wywołuje oglądanie 
na ekranie lejącej się krwi i potworów z piekła 
rodem, publiczność wyczuwa konwencję zaba- 
wy i nie odnosi obserwowanych wydarzeń do 
świata, w którym żyje. Tymczasem widz thrille- 
ra jest nieustannie zmuszany do wiary w real- 
ność prezentowanych zjawisk. Im lepszy dre- 
szczowiec, tym bardziej identyfikujemy się 
z głównym bohaterem filmu, dostrzegamy w je- 
go zachowaniu znajome lęki i odczucia. 

Z tych samych źródeł wynika odmienność 
klasycznego, „czystego” filmu sensacyjnego 
(policyjnego, gangsterskiego) od dreszczowca. 
W pierwszym liczy się tylko akcja, budowana 
za pomocą nagromadzenia pościgów, strzelanin 
i pojedynków; drugi niweluje akcję i akcentuje 
napięcie. To strach, nieustanne zagrożenie i świa- 
domość niemożności powstrzymania pewnych 
zdarzeń decydują o charakterze thrillera. 

Najczęstszym bohaterem dreszczowców jest 
zwykły człowiek (z którym widz może się ła- 
two utożsamić), wplątany wbrew sobie 
w skomplikowane zdarzenia. Z reguły punktem 
wyjścia fabuły jest życie bohatera w uporząd- 
kowanym świecie, toczące się powolnym, Ściś- 
le określonym rytmem, które zostaje gwałtow- 
nie zakłócone przez nieoczekiwane wydarze- 
nie. W tym wariancie thrillera szczególnie waż- 
ny staje się motyw zderzenia dwóch światów: 
znanego, opartego na akceptowanych warto- 


ch i życiowym doświadczeniu, z niezna- 
nym, wrogim, budzącym strach, często nielo- 
gicznym. Modelowym przykładem tej zasady 
jest „Gra” (1997) Davida Finchera — historia 
wyrachowanego i pozbawionego głębszych 
uczuć multimilionera Nicholasa van Ortona 
(Michael Douglas), który pada ofiarą niezrozu- 
miałego ciągu coraz bardziej absurdalnych zda- 
rzeń. Tytułowa gra, wymyślona przez brata, bu- 
rzy jego system wartości i pozwala mu zaznać 
wszystkiego, czego najbardziej się bał: biedy, 
żebrania, narkotyków, ucieczki przed policją, 
a przede wszystkim utraty kontroli nad rozgry- 
wającymi się wydarzeniami. 

Z reguły celem bohaterów dreszczowców 
staje się m.in. wyrwanie z zaklętego kręgu 
spraw. Na przykład w „Domu gry” (1987) Da- 
vida Mameta znana psycholog wkracza 
w świat oszustów i daje się wciągnąć w skom- 
plikowaną grę o pieniądze i władzę. Gra ta 
nieoczekiwanie zamienia się w walkę o życie. 
Bohaterowie walczą też o powrót do normal- 
ności, tak jak m.in. w „Blue Velvet” (1986) 
Davida Lyncha. W filmie tym piosenkarka 
nocnego klubu zostaje zmu- 
szona do uległości przez psy- 
chopatycznego handlarza nar- 
kotyków, który porwał jej mę- 
ża i dziecko. W dreszczow- 
cach często też chodzi o do- 
strzeżenie piękna w zwykłym 
życiu, od którego często boha- 
terowie próbują uciec. Tak się 
dzieje w filmach „Fatalne za- 


©. „M — Morderca” to inspi- 
rowana autentycznymi wy- 
darzeniami historia psycho- 
paty Franza Beckerta (Peter 
Lorre), mordującego kilku- 
letnie dziewczynki 


uroczenie” (1987) Adriana Lyne'a i „Oczy 
szeroko zamknięte” (1999) Stanleya Kubric- 
ka. Najciekawsze filmy tego typu nie penetru- 
ją więc obcych światów, lecz konfrontują je 
z naszą rzeczywistością, gdzie pod fasadą ele- 
gancji odkrywają destrukcyjne siły i zło. 
Uświadomienie sobie pozorności widzenia 
świata burzy spokój i ład, zmuszając bohatera 
do podejmowania działań, często przeczących 
wyznawanym uprzednio wartościom. 


W rękach szaleńca 


Popularnym motywem filmo- 
wych dreszczowców jest pojedy- 
nek z groźnym psychopatą, które- 
go działania wprowadzają chaos 
i grozę do spokojnego życia boha- 


© Niepokojąca atmosfera filmu 
„Gabinet doktora Caligari” jest 
zasługą malarzy ekspresjonistów 
z grupy Der Sturm. Operowali 
oni zniekształconymi perspekty- 
wami, ostrymi kątami i kontra- 
stem światła i cienia, zamieniając 
prezentowaną rzeczywistość w ko- 
szmar widziany oczami obłąka- 
nego człowieka 


terów. Te dreszczowce psychologiczne oddzia- 
łują na widzów ze szczególną siłą, ponieważ 
pokazują świat, którego istnienia się domyślają, 
lecz na ogół nie mają z nim kontaktu. 

Jednym z pierwszych filmów o takiej tematy- 
ce był ekspresjonistyczny „Gabinet doktora Cali- 
gari” (1920) Roberta Wienego — reżysera zafa- 
scynowanego mrocznymi tajnikami ludzkiej pod- 
świadomości. Film opowiada historię tajemni- 
czego wędrownego hipnotyzera, który wykorzy- 
stuje bezwolne medium do mordowania osób dla 
niego niewygodnych. Jako twórca wczesnych 
dreszczowców zasłynął także Fritz Lang. Jego 
„M — Morderca” (1931) to drastyczna historia 
kryminalnego dewianta, zabójcy dzieci (w tej ro- 
li Peter Lorre), szczególnie pamiętna dzięki umie- 
jętnemu wykorzystaniu dźwięku (ostre gwizdki 
policji przerywające nocną ciszę czy pogwizdy- 
wanie mordercy szykującego się do kolejnej 
zbrodni). Motyw choroby psychicznej odegrał 
ważną rolę w „Testamencie doktora Mabuse” 
(1932) tego samego reżysera — opowieści 0 sza- 
lonym przestępcy i jego demonicznym wpływie 
na zajmującego się nim doktora. 


Prawdziwym mistrzem dreszczowców psy- 
chologicznych był Alfred Hitchcock. Już w „Lo- 
katorze” (1926) — opowieści o mężczyźnie po- 
myłkowo uznanym za mordercę kobiet, reżyser 
wykazał się niezwykłą umiejętnością tworzenia 
atmosfery grożącego niebezpieczeństwa za po- 
mocą niewyszukanych środków. Wiele filmów 
kręconych przez niego opowiada o szaleństwie 
czającym się pod pozorami normalności. 
W „Podejrzeniu” (1941) młoda żona domyśla 
się, że mąż chce ją zamordować. Przypadkowe 
z pozoru wydarzenia sprawiają, że widz zaczy- 
na podejrzewać, iż mężczyzna istotnie czyha na 


życie żony. Jakkolwiek na skutek nacisków Hol- 
lywood Hitchcock musiał przystać na szczęśli- 
we zakończenie, nie krył w wywiadach, że ma- 
rzyło mu się zdemaskowanie życzliwego i miłe- 
go męża jako wyrachowanego mordercy. 


Reżyserując kolejne filmy, Hitchcock nie go- 
dził się na kompromisy. Znakomitymi dre- 


f W „Psychozie” Alfred Hitchcock mani- 
puluje emocjami widza, zręcznie myli tropy 
i miesza gatunki filmowe (na zdjęciu Antho- 
ny Perkins i Janet Leight) 


szczowcami było wiele jego filmów m.in. 
„W cieniu podejrzenia” (1943) — opowieść 
o sympatycznym wujku, w którym tylko sio- 
strzenica dostrzega przebiegłego i bezwzględne- 
go mordercę wdów. Należy do nich także nie- 
zwykła psychodrama „Sznur” (1948), rozgrywa- 
jąca się podczas przyjęcia wydanego przez 
dwóch studentów w pomieszczeniu, na środku 
którego stoi skrzynia z ukrytymi zwłokami kole- 
gi. Bohaterem „Nieznajomych z pociągu” (1951) 
jest mężczyzna przypadkowo wplątany w maka- 
bryczną umowę „morderstwo za morderstwo”. 
Swoją biegłość w tym gatunku filmowym reży- 
ser udowodnił także dreszczowcami „Okno na 
podwórze” (1954), „Zawrót głowy” (1958) 
i „Północ, północny zachód” (1959). Jednak naj- 
większą sławę przyniósł mu dreszczowiec psy- 
chologiczny „Psychoza” (1960) — mroczna opo- 
wieść o nieśmiałym młodym mężczyźnie, pro- 
wadzącym przydrożny zajazd, który morduje no- 
żem kuchennym wszystkie kobiety nocujące 
w jego hoteliku. Film, choć nie epatował scena- 
mi przemocy i szokującymi szczegółami, dzięki 


świetnej inscenizacji i perfekcyjnemu montażo- 
wi oddawał niezwykle sugestywnie nastrój sza- 
leństwa głównego bohatera, granego rewelacyj- 
nie przez młodego Anthony'ego Perkinsa. 
Motyw sympatycznego bohatera, który oka- 
zuje się sadystą, wykorzystywali także inni re- 
żyserzy. Tytułowy bohater filmu „Pan Verdoux” 
(1947) Charlie Chaplina to szarmancki mężczy- 
zna w średnim wieku, który poznaje, rozkochu- 
je w sobie i poślubia bogate kobiety, a gdy nie 
może już utrzymać fikcji małżeństwa, morduje 
je. by przejąć majątek. W „Podglądaczu” 
(1960) Michaela Powella sza- 
leńcem jest nieśmiały pra- 
cownik niskobudżetowych fil- 
mów, który spełnia swe ma- 
rzenia o karierze reżysera, 
mordując kobiety i nagrywa- 
jąc swoje zbrodnie amatorską 
kamerą. Tom Ripley, młody 
bohater francuskiego dresz- 


© „Misery” to kameralna 
historia, ukazująca relacje 
zachodzące między dwiema 
osobami. Szczególnie trudna 
rola przypadła aktorom. Re- 
welacyjna Kathy Bates za 
kreację Annie Wilkes zosta- 
ła nagrodzona Oscarem 


czowca „W pełnym słońcu” (1960) Renć 
Clćmenta znosi ze stoickim spokojem kpiny 
bogatego kolegi, który wyśmiewa się z jego 
biedy i braku perspektyw na lepsze jutro. Jed- 
nakże Tom (Alain Delon) zaczyna naśladować 
Philipe'a, ubierać się w jego stroje i zachowy- 
wać się tak jak on. W czasie wspólnej wyprawy 
na ryby morduje kolegę i zajmuje jego miejsce: 
przejmuje mieszkanie, konto w banku, a w koń- 
cu również dziewczynę (w 1999 r. Anthony 
Minghella nakręcił remake filmu pt. „Utalento- 


ft „W pełnym słońcu” to film zrealizowany 
zgodnie z konwencjami amerykańskiego 
dreszczowca, lecz wzbogacony o psycholo- 
giczny rysunek postaci, bliższy tradycji kina 
europejskiego 


wany pan Ripley” z Mattem Damonem roli 
w tytułowej). W „Dziecku Rosemary” (1968) 
Romana Polańskiego sympatyczni na pozór 
mieszkańcy starej nowojorskiej kamienicy oka- 
zują się wyznawcami szatana. Psychopatami są 
także: tajemniczy, pewny siebie, przystojny 


i silny Alex z filmu „Zły wpływ” (1990) Curti- 
sa Hansona — przejmujący władzę nad życiem 
zakompleksionego i nieszczęśliwego yuppie, 
miłośniczka ckliwych i kiczowatych melodra- 
matów Annie Wilkes z „Misery” (1990) Roba 
Reinera — mszcząca się na uratowanym przez 
siebie ulubionym pisarzu za uśmiercenie w 
powieści jej ulubionej bohaterki, doktor ps 
chiatrii Carter Nix z „Mojego brata Kaina 
(1992) Briana De Palmy — na co dzień kochają- 
cy mąż i ojciec, w rzeczywistości niebezpiecz- 
ny szaleniec cierpiący na rozdwojenie jaźni, 


ie) 


oraz Hedra Carlos z „Sublokatorki” (1992) Bar- 
beta Schroedera — przyjęta przez młodą kobietę 
(Bridget Fonda) do wielkiego nowojorskiego 
mieszkania niszczy jej świat. 

Szaleństwo, choć prezentowane w sposób 
pozbawiony głębszej analizy i zredukowane 
często do kilku konwencjonalnych chwytów 
dramaturgicznych, okazało się dla twórców 
dreszczowców bardzo atrakcyjnym tematem. 


Psychopaci w kinie 


Częstym motywem filmowych 
dreszczowców jest wątek porwania 
bliskiej osoby i związanych z tym 
poszukiwań. Samotni, pozbawieni 
pomocy z zewnątrz mężowie, usiłu- 
jący oswobodzić porwane żony 
z rąk sprawców, są bohaterami 
„Frantica” (1987) Romana Polań- 
skiego, „Zniknięcia” (1988) Geor- 
ge'a Sluizera, „Martwej ciszy” 
(1989) Phillipa Noyce'a i „Incyden- 
tu” (1996) Jonathana Mostowa. Je- 
szcze chętniej producenci korzysta- 
ją z motywu ucieczki przed szaleń- 
cem. Z rąk psychopatycznej kobiety 
usiłuje się wyswobodzić bohater 
„Misery”. David Mann — podróżujący bocznymi 
drogami kalifornijskiej prerii bohater „Pojedyn- 
ku na szosie” (1971) Stevena Spielberga, zosta- 
je wciągnięty w niebezpieczną zabawę przez 
bezwzględnego kierowcę ciężarówki; widz nie 
pozna do końca filmu motywów postępowania 
szaleńca ani jego twarzy. Ucieczka przed sza- 
leńcem, mordującym napotkanych na drodze 
ludzi jest także osią intrygi „Autostopowicza” 
(1985) Roberta Harmona. W wielu filmach tego 
typu najbardziej ekscytujące są długie sceny 
nieporadnych prób ucieczki uwięzionych boha- 


©> Ponury thriller Roberta Harmona „Auto- 
stopowicz” wielką popularność zawdzięczał 
przede wszystkim kreacji Rutgera Hauera 


terów, fizycznie ułomnych („Co się zdarzyło 
Baby Jane?”, 1962, Roberta Aldricha), nie będą- 
cych w stanie wezwać pomocy („Kręte schody”, 
1946, Roberta Siodmaka) lub wciągniętych 
w skomplikowaną grę miłości i nienawiści 
(„„Kolekcjoner”, 1965, Williama Wylera). 
Czasami to szaleniec wkracza do spokojne- 
go domu, burząc monotonię codziennych zda- 
rzeń. W „Przylądku strachu” (1961) Johna Lee 
Thompsona rodzinę cenionego prawnika Sama 
Bowdena terroryzuje psychopatyczny Max 
Candy, mszcząc się w ten sposób za współ- 
udział adwokata w skazaniu go na karę 8 lat 
więzienia. Niewidoma bohaterka „Doczekać 
zmroku” (1967) Terence'a Younga (w suge- 
stywnej interpretacji Audrey Hepburn) jest ter- 
roryzowana przez psychotycznego przywódcę 
gangu narkotykowego, a rodzina Davida Sum- 
mera z „Nędznych psów” (1971) Sama Peckin- 
paha zostaje zaatakowana przez żądny krwi 
tłum, ponieważ bohater nie chce im wydać na 
pewną śmierć psychicznie chorego mordercy 
młodej dziewczyny. Na wpół niewidoma boha- 
terka filmu „Blink” (1994) Michaela Apteda 
jest świadkiem morderstwa, jednak zanim od- 
tworzy w pamięci twarz zabójcy, będzie musia- 
ła walczyć o życie. Wyznawany przez tych bo- 


ft W „Doczekać zmroku” Audrey Hepburn 
wystąpiła w nietypowej dla siebie roli niewi- 
domej kobiety, w której ręce przez przypa- 


dek dostaje się lalka wypchana heroiną (na 
zdjęciu Audrey Hepburn i Richard Crenna) 


haterów system wartości zawsze przegrywa 
w konfrontacji ze złem, a jedynym sposobem 
na pokonanie przeciwników staje się rezygna- 
cja z praworządności i walka na śmierć i życie. 

Jeszcze jednym motywem dreszczowca jest 
opowieść o poszukiwaniach szaleńca i próba 
zapobieżenia jego dalszym aktom agresji. W ta- 


kim tonie są utrzymane m.in.: „Dzień szakala” 
(1973) Freda Zinnemanna — zrealizowana z pie- 
tyzmem adaptacja powieści Frederica Forsytha 
opowiadająca o próbie morderstwa prezydenta 
Francji Charles'a de Gaulle'a, „Milczenie 
owiec” (1991) Jonathana Demme'a — jeden 
z najsłynniejszych thrillerów lat dziewięćdzie- 
siątych XX wieku, opo- 
wiadający historię po- 
ścigu za psychopatycz- 
nym transwestytą „Buf- 
falo Billem”, „Siedem” 
(1995) Davida Finchera 

mroczna opowieść 
o poszukiwaniach sza- 
lonego mordercy, zabi- 
jającego ludzi za popeł- 
nienie jednego z grze- 
chów głównych, czy 
wreszcie „Kolekcjoner 
kości” (1999) Phillipa 
Noyce'a, w którym seryj- 
ny morderca bawi się 
ze swymi tropicielami 
w przedziwną grę, pod- 
rzucając im wskazówki, 
gdzie, kiedy i w jaki 
sposób zginie kolejna 
ofiara. Szczególnie efek- 
townie pojedynek do- 
bra i zła prezentują dre- 
szczowce terrorystyczne, 
takie jak „Brudny Harry” 


© Sukces „Milczenia owiec” 
wynikał przede wszyst- Z 
kim z niepokojącej at- nę 
mosfery, jaką reży- 
ser osiągnął przez 
umiejętne prezen- 
towanie zdarzeń, 
powolną narrację, 
inteligentne zwro- 
ty akcji i wzmaga- 
jącą napięcie muzykę 
(na zdjęciu Anthony 
Hopkins) 


(1971) Dona Siegela (twardy policjant kontra 
zamachowiec strzelający do ludzi i żądający 
okupu), „Szklana pułapka” (1988) Johna McTier- 
nana (cyniczny gliniarz kontra niezrównoważo- 
ny psychicznie szef niemieckich terrorystów), 
„Na linii ognia” (1993) Wolfganga Petersena 
(weteran służb specjalnych przeciwko szalone- 
mu zamachowcowi) czy „Speed — niebezpiecz- 
na prędkość” (1994) Jana de Bonta (policyjny 
specjalista od materiałów wybuchowych wal- 
czy z psychopatycznym ekspolicjantem). 
Zabiegiem tworzącym akcję dreszczowców 


jest postawienie bohaterów przed niespodziewanie 


szybką okazją nieuczciwego wzbogacenia, czyli 
skonfrontowanie dotychczasowego świata ich 
wartości z magiczną siłą pieniądza. Jednym z ta- 
kich filmów jest „W pełnym słońcu”, a ponadto 
„Płytki grób” (1994) Danny'ego Boyle'a oraz 
„Prosty plan” (1998) Sama Raimiego. Film „Płyt- 
ki grób” opowiada historię trojga wspólnie mie- 
szkających przyjaciół, którzy przyjmują czwartego 
współlokatora. Nowy mieszkaniec umiera w łóżku 
z powodu przedawkowania narkotyków, pozosta- 
wiając walizkę pełną dolarów. Wizja nieoczekiwa- 
nego bogactwa zamienia Juliet, Alexa i Davida 
w bezwzględnych morderców, gotowych pozabi- 


jać się wzajemnie, by zdobyć pieniądze na włas- 


ność. W „Prostym planie” trzech mężczyzn po- 
chodzących z niewielkiej, prowincjonalnej miej- 
scowości odnajduje w lesie wrak samolotu z torbą 
pełną pieniędzy. Bohaterowie, nie informując poli- 
cji, postanawiają zachować skarb. Nie przypu- 


edem” to jeden z najbar- 
dziej interesujących, ale także 
„najczarniejszych” thrille- 
rów lat dziewięćdzie- 
siątych XX w. Uczucie 
klaustrofobii i bezna- 
dziei pogłębiły zdję- 
cia ponurej, skąpanej 
w deszczu wielkomiej- 
skiej dżungli, w której 
pod fasadą normalności 
czai się okrucieństwo, zepsu- 
cie i zło (na zdjęciu Brad Pitt) 


szczają bowiem, że pierwsze przestępstwo spowo- 
duje kolejne, coraz brutalniejsze. 


Nowoczesne dreszczowce 


Dreszczowce terrorystyczne (zwane obecnie 
najczęściej thrillerami) należy uznać za pierwszą 
formę współczesnego filmu tego typu, stanowią- 
cego wyraz strachu wywołanego ekstremizmem 
politycznym i wzrastającą funkcją nowoczes- 
nych technologii. Jest to hybryda gatunkowa, łą- 


0 „Twierdza” to popis gry aktorów reprezentujących dwa filmowe 
pokolenia: Seana Connery'ego i Nicolasa Cage'a. Bohaterowie filmu, 
muszą dotrzeć do Alcatraz, gdzie zdesperowany generał Hummel gro- 
zi odpaleniem skierowanych na miasto głowic z bronią chemiczną 


cząca w swej strukturze klasyczne formy filmo- 
we, takie jak film policyjny, szpiegowski i kata- 
stroficzny. Na ekranach kin w ostatnich latach 
można było zobaczyć m.in. trzy części „Szklanej 
pułapki”, dwie części „Liberatora” ze Stevenem 
Seagalem (w reżyserii Andrew Davisa, 1992, 
oraz Geoffa Murphy'ego, 1995), a także „Praw- 
dziwe kłamstwa” (1994) Jamesa Camerona, 
Krytyczną decyzję” (1996) Stuarta Bairda, 
„Twierdzę” (1996) Michaela Baya, „Air Force 
One” (1997) Wolfganga Petersena i „Lot skazań- 
ców” („Con Air”, 1997) Simona Westa. 
Dreszczowcowi terrorystycznemu dorównuje 
pod względem popularności dreszczowiec ero- 
tyczny. Jego prekursorami by Amerykański żi- 
golak” (1980) Paula Schradera, „Zbrodnie z na- 
miętności” (1984) Kena Russella oraz „Blue Ve|l- 
vet”. Również w tej odmianie filmu powstało wie- 
le konwencji, którymi posługują się reżyserzy. 
Dreszczowiec erotyczny może więc wykorzysty- 
wać temat relacji między pacjentem a psychiatrą 
(m.in. „Heart of Midnight”, 1988, Matthew Chap- 
mana, „Diagnoza zbrodni”, 1992, Phila Joanoua 
i „Barwy nocy”, 1994, Richarda Rusha), motyw 
skomplikowanego śledztwa prowadzonego 
w sprawie morderstwa („Morze miłości”, 1989, 
Harolda Beckera, „Nagi instynkt”, 1992, Paula Ver- 
hoevena, „Sidła miłości”, 1993, Uli Edela i „Jade”, 
1995, Williama Friedkina). Nierzadko wątki 
kryminalne wzbogacane zostają elementami prze- 


jętymi z intrygi melodramatu. Czę- 
sto są to małżeńskie konflikty, na 
przykład w filmie „Sypiając 
z wrogiem” (1991) Josepha 


Rubena (bita żona ucieka 
od sadystycznego męża, 
który zaczyna ją tropić) 
czy zdrada w „Fatalnym 
zauroczeniu” (Żonaty 
mężczyzna pada ofiarą 
zemsty kobiety, z którą 


4% Film „Robocop” sta- 
nowił pretekst do zwróce- 
nia uwagi na rosnącą prze- 
moc we współczesnym 
świecie, nasilającą się agre- 
sję i alienację, powodują- 
ce u ludzi strach i brak po- 
czucia bezpieczeństwa (na 
zdjęciu Peter Weller i Ron- 
ny Cox) 


© Film „Fatalne zauroczenie” to 
obraz lęków i obsesji amerykań- 
skiego społeczeństwa lat osiem- 
ątych. Glenn Close za- 
grała uwodzicielską, lecz 
niebezpieczną Alex Forrest 


połączył go jednodniowy 
romans). 

Podgatunek ten prze- 
żywał swój największy 
rozkwit na przełomie lat 
osiemdziesiątych i dzie- 
więćdziesiątych XX wie- 
ku. Powstały wtedy tak- 
że takie filmy jak m.in 
„Świadek mimo woli” 
(1984) Briana De Palmy, 
„Czas zabijania” (1987) 
Ricka Kinga i „Malice” (1993) 
Harolda Beckera. Najwybitniej- 
szym obrazem ostatnich lat, wy- 
korzystującym formę dreszczowca 
erotycznego, są „Oczy szeroko zamknięte”. 
Niemal równolegle rozwijał się inny podga- 
tunek dreszczowca, tzw. thriller futurystyczny, 
bliższy filmom fantastycznonaukowym. To pró- 
ba przeniesienia konwencji kina sensacyjnego 
i charakterystycznych dla dreszczowca chwytów 
dramaturgicznych w inny wymiar czasowy. To- 
warzyszy temu często ostrzeżenie przed fata|l- 
nymi dla ludzkości drogami rozwoju cywiliza- 
cji. Podobnie jak opisane wcześniej podgatun- 
ki, jest to stosunkowo młody typ kina akcji. Za 
najważniejszą datę w jego rozwoju można uznać 
przełom lat 1981 i 1982, kiedy to odbyły się pre- 
miery dwóch szczególnie istotnych dzieł: „Uciecz- 
ki z Nowego Jorku” Johna Carpentera oraz 
„Łowcy androidów” Ridleya Scotta. W następ- 
nych latach powstały klasyczne futurys 
dreszczowce: „Elektroniczny 
morderca” (1984) Jamesa Ca- 
merona, „Robocop” (1987) 
i „Pamięć absolutna” (1990) 
Paula Verhoevena, „Uniwer- 
salny żołnierz” (1992) Rolanda 
Emmericha, „12 małp” (1995) 
Terry'ego Gilliama, „Johnny 
Mnemonic” (1995) Roberta 
Longa, „Strażnik czasu” (1999) 
Petera Hyamsa, osławiony 
„Matrix” (1999) Andy'ego i Lar- 
ry'ego Wachowskich czy „Re- 
sident Evil” (2002) Paula An- 
dersona. 

Opisanie megagatunku, 
jakim jest filmowy dreszczo- 
wiec, jest zadaniem niesły- 
chanie trudnym, ponieważ 
niektórzy krytycy nie uznają 
go za oddzielny gatunek, lecz 
raczej sposób prezentowania 
zdarzeń, metodę komuniko- 
wania się z widzem. Prze- 
mysł filmowy produkuje to, 
co lubią oglądać ludzie, 
a dreszcz emocji i strachu do- 
świadczanego w bezpiecznej 
sali kinowej daje sposobność 
odreagowania codziennych 
stresów. 


orror to fenomen z pogranicza sztuki 

i psychologii, oferujący widzowi moż- 

liwość przeżycia na jawie historii jak- 
by wyjętej z sennych koszmarów. Ten gatunek 
„żywi” się strachem, ale ów strach obłaskawia 
i poddaje pełnej kontroli. 


Groza ekspresjonistyczna 


Za ojca współczesnego horroru uważa się 
amerykańskiego pisarza Edgara Allana Poego, 
tworzącego w 1. połowie XIX wieku. Jego opo- 
wieści do tej pory inspirują reżyserów filmów 
grozy na całym świecie. Z Poego czerpał Hans 
Heinz Ewers, scenarzysta filmu „Student z Pragi” 
(1913), uważanego za pierwszy filmowy horror 
w historii kina (choć krótkometrażówki „,z dre- 
szczykiem” kręcili znacznie wcześniej m.in. 
Georges Mćlies i Thomas Alva Edison). „Stu- 


denta z Pragi” nakręciła niemiecka ekipa Bio- 
scopu pod kierunkiem duńskiego reżysera Stel- 
lana Rye. Bohater tego filmu podpisuje pakt 


z czarodziejem Scapinellim — wcieleniem sza- 


tana. W zamian za swoje odbicie w zwierciadle 
otrzymuje od niego obietnicę ogromnego ma- 
jątku i rękę pięknej hrabianki. Scapinelli tworzy 
z odbicia w lustrze sobowtóra studenta, który 
staje na drodze jego planom. Zrozpaczony chło- 


ch gdy dla fantastyki szukano wy- 
razu wizualnego w efektach możliwych do 
uzyskania tylko w atelier, Friedrich Wilhelm 
Murnau zrealizował „Nosferatu” jako film 
plenerowy. Zaskakująca jest w nim różno- 
rodność miejsc, w jakich toczy się akcja, 
wręcz niebywała w ówczesnych warunkach 
produkcyjnych 


Horror 


Filmowy horror narodził się przed 90 laty i zdobył sobie szerokie grono 
wielbicieli. Przez kilkadziesiąt lat swego istnienia przeszedł bardzo wyraź- 
ną ewolucję: od początkowego związku z ekspresjonizmem i prawdziwą 
sztuką filmową, przez hollywoodzkie kino klasy „B”, aż do współczesnych 
efektownych widowisk, opartych na wykorzystaniu zdobyczy najnowszej 
techniki filmowej. 


© ft Paul Wegener, reżyser 
i odtwórca głównej roli w „Gole- 
mie”, był ekspresjonistą. Jego 
mroczne baśnie tworzyły glebę, 
na których wyrósł słynny „Gabi- 
net doktora Caligari” — kamień 
milowy w dziejach gatunku 


pak postanawia zabić swoje alter 

ego, lecz strzał oddany do odbi- 

cia w lustrze przebija jego serce. Miał to być 

dowód na to, że nie można pozbyć się ciemniej- 

szej strony własnej natury, ponieważ człowie- 

kiem rządzą — nierozerwalnie związane ze sobą 
dobro i zło. 

Ten pierwszy filmowy horror czerpał obficie 
z niemieckiego ekspresjonizmu — prądu arty- 
stycznego odzwierciedlającego kryzys stosun- 
ków społecznych w republice weimarskiej. Eks- 
presjoniści walczyli o prawo kreowania 
świata na nowo, a stosowane przez nich 
środki artystyczne — charakterystyczne na- 
strojowe oświetlenie, odrealniona sceno- 
grafia, dyskretna gra aktorska — doskonale 
sprawdzały się w filmowym horrorze. 
Dzięki ekspresjonizmowi film grozy dostą- 
pił nobilitacji, stając się poetycką metaforą 
ludzkiego strachu. 

Niemieccy twórcy czerpali obficie z tra- 
dycji baśni ludowej, pełnej okrucieństw 
i dziwnych stworów. Odtwórca roli studen- 
ta z Pragi, Paul Wegener, w 1914 roku 
(a potem w 1920) wyreżyserował i zagrał 
tytułową rolę w horrorze „„Golem”. Była to 
filmowa wersja średniowiecznej żydow- 
skiej legendy o rabinie z Pragi, który ulepił z gli- 
ny ogromny posąg i tchnął w niego życie. Odna- 
leziony po latach przez robotników stwór ożywa 
dzięki właścicielowi sklepu z antykami. Gdy cór- 
ka sklepikarza odrzuca jego zaloty, mści się 
okrutnie na mieszkańcach miasta. 

Sztandarowym dziełem niemieckiego eks- 
presjonizmu jest film „Gabinet doktora Caliga- 


ri” (1919). Reżyser Robert Wiene udo- 
wodnił w nim, że fantastyka grozy może 
służyć nie tylko do straszenia, ale także do 
wyrażania treści intelektualnych, bogatych 
w refleksję polityczną i filozoficzną. Była 
to historia uczonego opanowanego szaleń- 
stwem. Tytułowy doktor Caligari demon- 
struje w cyrku swoje medium, Cezara, 
który w stanie hipnozy dokonuje najo- 
kropniejszych morderstw. Zdemaskowany 
przez tropiącego go studenta diaboliczny 
doktor chroni się do zakładu dla psychicz- 
nie chorych, którego — jak się okazuje w fi- 
nale — jest dyrektorem. 

Zanim horror wraz z grupą wybitnych 
twórców trafił za ocean, doczekał się filmo- 
wych narodzin kolejnego monstrum. Film „No- 
sferatu” niemieckiego reżysera Friedricha Wilhelma 
Murmnau obficie czerpał z powieści „Dracula” (1897) 
autorstwa Irlandczyka Brama Stokera. Do zamku 
hrabiego Orloka w Karpatach przybywa młody 
urzędnik Hutter, aby zaoferować kupno domu 
w Niemczech. W gospodzie dowiaduje się, że w sie- 
dzibie hrabiego dzieją się dziwne rzeczy; przekonu- 
je się o tym osobiście, gdy widzi Orloka (wampira 
Nosferatu), śpiącego z otwartymi oczami w sarkofa- 
gu. Przerażony ucieka z ponurego zamczyska do ro- 
dzinnej Bremy. W ślad za nim podąża wampir, zafa- 
scynowany wizerunkiem z medalionu młodej żony 
Huttera, Ellen. Wszędzie, gdzie pojawia się Nosfera- 
tu, wybucha śmiertelna zaraza. Ellen dowiaduje się. 
że ma do czynienia z wcieleniem zła, i zabija potwo- 
ra, składając ofiarę z własnego życia. 

„Nosferatu” może do dziś służyć jako pozy- 
tywny przykład realizacji filmu grozy i wywoły- 
wania nastroju potęgującego strach na widowni. 
Kareta urzędnika przypomina widmo, opuszczo- 
ny okręt z wampirem na pokładzie sunie po fo- 
sforyzujących falach, a lasy są labiryntem upior- 
nych, białych drzew na tle czarnego nieba, za- 
mieszkanym przez dziwne stwory. Nigdy już 
w historii kinematografii nie udało się stworzyć 
tak artystycznie doskonałych filmów grozy jak 
te, które powstały w Niemczech w okresi 
presjonizmu. 


sie eks- 


Groza w Hollywood 


Amerykański horror jako gatunek filmowy 
zaczął rozwijać się później. Wprawdzie na 
ekranach kin pojawił się film „Dr. Jekyll i Mr. 
Hyde” (1920) Johna S. Robertsona, oparty na 
sławnej noweli Roberta L. Stevensona „Dziwna 
historia dra Jekylla i Mra Hyde'a” (1886), ale 


sie filmu niemego amerykańskie kino, 
oparte na systemie gwiazd, doczekało się tylko 
jednego aktora, który mógł uchodzić za gwiazdę 
horroru: Lona Chaneya, mistrza charakteryzacji. 


To jemu krytycy przypisują zasługę wprowadze- 
nia na trwałe filmu grozy do kina amerykańskie- 
go. Niezwykła ekspresja gry oraz jedyna w swo- 
im rodzaju umiejętność zmiany fizycznego wy- 
glądu przyciągały tłumy widzów do kin. Arcy- 
dziełem gatunku stał się „Upiór w operze” 
(1925, reż. Julian Rupert) — historia miłości obłą- 
kanego geniusza i mistrza czarnej magii skrywa- 
jącego swoją potwornie zniekształconą twarz 
pod maską, zamieszkującego w podziemiach pa- 
ryskiej opery. 

Zmiany w formule gatunku i jego rozwój na- 
stąpiły z chwilą pojawienia się filmu dźwiękowe- 
go i przybycia do Stanów Zjednoczonych nie- 
mieckich ekspresjonistów. Prawdziwą mekką fil- 
mu grozy stała się wytwórnia Universal Pictures. 
Problemy techniczne, które towarzyszyły realiza- 
cji pierwszych filmów dźwiękowych w plenerze, 
zachęciły reżyserów do adaptowania na potrzeby 
kina sztuk teatralnych. Na Broad- 
wayu królowały w tym czasie 
sztuki grozy, które przerabiano 
dla potrzeb filmu. 

Zapowiedzią sukcesu ame- 
rykańskiego horroru w latach 
międzywojennych stało się 
nieoczekiwane powodzenie 
filmu „Dracula” (1931, pol- 


m W roku 1931 na ekrany 
amerykańskich kin weszły 
dwa horrory, których znaczenie 
dla rozwoju gatunku filmu grozy by- 
ło trudne do przecenienia. W „Księciu Dra- 
culi” zabłysnął talent Beli Lugosiego, a we 
„Frankensteinie” Borisa Karloffa 


ski tytuł „Książę Dracula ). Rolę wampira miał 
pierwotnie zagrać Lon Chaney, jednak jego 
przedwczesna Śmierć zmusiła wytwórnię do 
szukania zastępstwa. Zastąpił go węgierski 
emigrant Bela Lugosi (właśc. Bela Blasko), sta- 
jąc się gwiazdą. Jego kreacja była bardzo po- 
wściągliwa — twarz niemal bez charakteryzacji 
i łagodny uśmiech miały zmylić widza. Ogrom- 
ne powodzenie filmu zachęciło producentów do 
nakręcenia kolejnych filmów z wampirem 
w roli głównej: Lugosi wcielił się w postać Dra- 
culi w „Piętnie wampira” (1935). W następnym 
roku na ekrany kin weszła „Córka Draculi”, 
w której Gloria Holden hipnotyzowała ofiary 
czarodziejskim pierścieniem i korzystała z po- 
mocy orientalnego sługi. 

W 1931 roku na ekrany amerykańskich 
kin wszedł także „Frankenstein” — niezbyt 
wierna ekranizacja powieści grozy Mary 
Shelley. Profesor Frankenstein to naukowiec 
owładnięty manią odkrycia tajemnicy stwo- 
rzenia i tchnięcia życia w martwą istotę. Oż 
wia potwora, którego stworzył ze szczątków 


e „Egzorcysta” wzbudził ogromne kontro- 
wersje nie tylko z powodu szokujących scen 
opętania pokazanych na ekranie, ale także 
jako jaskrawy przykład budzącej moralne 
opory eksploatacji dziecięcej aktorki, Lindy 
Blair (w chwili kręcenia filmu miała 14 lat) 


zmarłych. Omyłkowo wszczepia mu mózg 
zbrodniarza. Potwór staje się narzędziem de- 
strukcji, posłusznym zbrodniczej manii ni- 
szczenia, dopóki sterroryzowana ludność nie 
osaczy go i nie spali w starym młynie. W po- 
stać potwora wcielił się Boris Karloff (właśc. 
William Henry Pratt), a twórcą charakteryza- 
cji był Jack Pierce. Powodzenie, jakie zdobył 
„Frankenstein”, zaowocowało serią filmów 
powtarzających we wszelkich możliwych 
ujęciach historię tego potwora: („Powrót 
Frankensteina”, „Syn Frankensteina”, „Zło 
Frankensteina”, „Frankenstein stwarza kobie- 
tę”, „Duch Frankensteina”). W 1932 roku ak- 
tor ugruntował swoją popularność, wcielając 
się w tytułową postać horroru „Mumia”, wy- 
reżyserowanego przez niemieckiego ekspre- 


sjonistę, Karla Freunda. Karloff zagrał w nim 
starożytnego Egipcjanina, który ożył we 
współczesnym Kairze. Film powstał na fali 
zainteresowania egipskimi wykopaliskami, 
po sensacyjnym odkryciu grobu Tutenchamo- 
na w 1922 roku. 


Najlepszy okres amery- 
kańskiego horroru trwał 
do połowy lat trzydzie- 
stych XX wieku. Oprócz 

filmów o Draculi i Fran- 

kensteinie wyproduko- 
wano wówczas inne 
głośne obrazy, m.in. kon- 
trowersyjne „Dziwolągi” 


Toda Browninga (1932) i „Niewidzialnego człowie- 


ka” (1933) w reżyserii Jamesa Whale'a — kolejne 
wcielenie historii o szalonym naukowcu. Browning 
uczynił krok naprzód w rozwoju gatunku, ponieważ 
zamiast poprzebieranych aktorów skorzystał z usług 
prawdziwych kalek, karłów i innych ludzi upośle- 
dzonych fizycznie. 


i 

Polska kinematografia nie jest bogata 
pod względem dorobku i tradycji w dzie- 
dzinie filmu grozy. W latach międzywojen- 
nych zrealizowano kilka filmów na podsta- 
wie rodzimych tekstów, m.in. „Syna szata- 
na” (1926) w reżyserii Bruno Bredschnei- 
dera i „Kochankę Szmoty” (1926) Leona 
Trystana. Udany mariaż kina i literackiej 
klasyki stanowi „Rękopis znaleziony w Sa- 
ragossie” (1965) Wojciecha Jerzego Hasa, 
zrealizowany na podstawie powieści Jana 
Potockiego. Niezbyt udane były próby 
przeniesienia do Polski tzw. horroru gotyc- 
kiego, reprezentowanego przez „Lokis” 
(1970) Janusza Majewskiego i „Wilczycę” 


(1983) Marka Piestraka. 


Odrodzenie w Europie 


Lata czterdzieste w amerykańskim horro- 
rze to czas eksploatowania starych pomysłów 
w nowych, coraz bardziej absurdalnych, sce- 
nariuszach. Spiętrzenie efektu grozy próbo- 
wano osiągnąć przez umieszczanie w jednym 
filmie kilku niesamowitych postaci, co dawa- 
ło — zwykle niezamierzony — efekt komiczny. 
Zaczęło się od „Frankenstein spotyka Wilko- 
łaka” (1943), z Lonem Chaneyem juniorem 
w roli Wilkołaka i Belą Lugosim jako potwo- 
rem. Rok później na ekrany kin wszedł „Dom 
Frankensteina”, którego bohaterowie: Mon- 
strum, Dracula, Wilkołak i lony nauko- 
wiec (w tej roli Karloff) raczej śmieszyli, niż 
budzili grozę. W 1945 roku ta sama galeria 
niesamowitych postaci zagrała w zabawnym 
„Domu Draculi”. Gatunek filmowego horroru 
sięgnął dna pod koniec lat czterdziestych, 
gdy te potworne postacie wystąpiły w kome- 
diach z popularnymi komikami, Budem Ab- 
bottem i Lou Costello — najpierw w 1948 roku 
w filmie „Abbott i Costello spotykają Fran- 
kensteina”, a rok później „Abbott i Costello 
spotykają zabójcę Borisa Karloffa”. Eksploa- 
towano także stare historie, dokręcając kolej- 
ne przygody potworów: oprócz Frankenstei- 
na doczekała się tego m.in. Mumia: (w fil- 
mach „Dłoń Mumii”, „Grobowiec Mumii”, 
„Duch Mumii” i „Przekleństwo Mumii ”). 

W tym zalewie ogranych pomysłów na korzyść 
wyróżniały się nieliczne horrory, nie wykorzystu- 
jące starych scenariuszy. W 1941 roku wszedł na 
ekrany „Wilkołak” George'a Waggnera, z Lonem 
Chaneyem juniorem w tytułowej roli. Nie był to 
debiut tej postaci na ekranie — w 1935 r. Stuart 
Walker nakręcił „Człowieka-wilka”, który jednak 
przemknął przez ekrany niemal niezauważony. 
„Wilkołak” opowiada historię Lawrence'a, dzie- 
dzica zamku w Transylwanii, który zostaje uką- 
szony przez wilkołaka, syna starej Cyganki, i zapa- 
da na nieuleczalną chorobę. Odtąd zmuszony jest 
prowadzić podwójne życie: szanowanego mło- 
dzieńca i okrutnego człowieka-wilka. 

Mistrzem horroru tamtych lat był Val Lewton 
odkrywca nowych stron grozy. Lewton był człon- 
kiem zespołu, kręcącego niskobudżetowe horrory, 
pokazywane jako uzupełnienie podwójnych sean- 
sów. Nieoczekiwanie filmy klasy „B” tchnęły tro- 
chę świeżego powietrza w zatęchły świat filmo- 
wej grozy. Lewton w roli producenta stworzył 
m.in. film „Ludzie-koty” (1942), oparty na bał- 


kańskiej legendzie o kobietach zamieniających się 
niekiedy w wielkie krwiożercze koty, oraz „Węd- 
rowałam z zombie” (1943), którym wprowadził 
do filmu motyw wudu i ożywionych trupów. 
Dość nieoczekiwanie horror odrodził się na 
kontynencie europejskim, przede wszystkim 
w Wielkiej Brytanii, w małym studiu Bray prywat- 
nej wytwórni Hammer. Jej nazwa stała się głośna 
w Europie i Ameryce, gdy w 1956 roku wyprodu- 
kowała własną wersję klasycznej powieści Mary 
Shelley — film „Przekleństwo Frankensteina”. Fil- 
my sygnowane przez wytwórnię Hammer były 
krwawsze od poprzednich filmów o tej tematyce, 
m.in. „Zemsta Frankensteina” (1958) z Peterem 
Cushingiem w roli profesora i Christopherem Lee 
jako potworem. Przemycały także na ekran per- 


wersję (m.in. w „Draculi” 
i „Draculi — księciu ciemno- 
ści”). W wytwóri Hammer 


nakręcono także „Zło Fran- 
kensteina” (1963), „Franken- 
stein musi być zniszczony 


(1969), „Dracula A.D. 1972” 
(1972), „Dracula jest martwy, 
ma się dobrze i mieszka 


w Londynie” (1973). Nie do 
końca udane były podejmowa- 
ne przez tę wytwórnię próby 
wprowadzenia do filmu włas- 


© Specyficzny konglome- 
rat rzeczywistości i fikcji 
sprawił, że nie wszyscy zali- 
czają „Co się zdarzyło Baby 
Jane?” do gatunku grozy. 
Jest to historia dwóch sta- 
rych, zapomnianych akto- 
rek hollywoodzkich, żyją- 
cych w odosobnieniu i nie- 
nawidzących się wzajemnie 


nych monstrów: Gorgony o wzroku zamieniają- 
cym ludzi w kamień („Gorgona”, 1964) oraz ko- 
biety-kobry („Kobieta-wąż , 1965). 

Próbę przeszczepienia na swój grunt filmu 
grozy podejmowali także reżyserzy z innych kra- 
jów europejskich. We Włoszech powstały m.in. 
„Wampiry” (1957), które poniosły kasową klę- 
skę. Sukces zaś odniósł film „Maski demona” 
(1960). We Francji gatunek pod SJ horroru 
rozwinął się na większą skalę pod 
koniec lat sześćdziesiątych, jednak 
z reguły stanowił okazję do prze- 
mycania treści erotycznych lub 
pornograficzny ch (np. „Nagie wam- 
piry” i „Dreszcze wampirów "'). 


Szaleństwo i opętanie 


W Stanach Zjednoczonych na 
potrzeby horroru zastosowano 


© „Dziecko Rosemary” Ro- 
mana Polańskiego, satanistycz- 
na historia oparta na powieści 
Iry Levina, została przedsta- 
wiona przez reżysera niezwy- 
kle sugestywnie. Akcja tego 
filmu rozgrywa się w amery- 
kańskich realiach lat sześć- 
dziesiątych 


w latach pięćdziesiątych nowe techniki barwne, 
szeroki ekran oraz wykorzystano krótkotrwałe 
zainteresowanie systemami obrazu trójwymia- 
rowego. Publiczność, zniechęconą do powta- 
rzalnych schematów filmu grozy, 
przyciągać na przykład wibrującymi krzesłami 
na widowni (w czasie prezentacji filmu „The 
Tingler", 1959) czy fosforyzującym szkieletem 
unoszącym się nad głowami widzów podczas 
pokazu „Domu z nawiedzonego wzgórza” 
(1959) — jednak bez powodzenia. 
Największym wydarzeniem w dziedzinie 
filmu grozy tego okresu było podjęcie tematu, 
który reżyserzy horrorów dotychczas ignoro- 
wali — problemu psychozy. Zło tkwiące w czło- 
wieku zostało sprowadzone do kategorii me- 


usiłowano 


© Słowo poltergeist — tak brzmi oryginalny 
tytuł filmu „Duch” — oznacza ducha stukają- 
cego, manifestującego swoją obecność przede 
wszystkim odgłosami. Zjawiska te związane 
są z paranormalnymi zdolnościami dzieci, ob- 
jawiającymi się najczęściej w wieku dojrze- 
wania. Dla reżysera, Tobe Hoopera, stało się 
to pretekstem do zaprezentowania obrazów 
(osa R 


dycznych, a zamiast wilkołaków i wampirów 
pojawił się psychopatyczny morderca. Znudzo- 
ny widz znów poczuł strach, bo zamiast coraz 
bardziej żałosnych postaci rodem z ludowych 
baśni, zobaczył zwykłych, nie wyróżniających 
się w tłumie ludzi, z których każdy mógł nosić 
w sobie chorobę psychiczną i być potencjalnym 
mordercą. W 1960 roku widzami wstrząsnęła 
„Psychoza” Alfreda Hitchcocka. Akcja filmu 
rozgrywała się w starym motelu, w którym mie- 
szkał pozornie sympatyczny właściciel, 
a w rzeczywistości maniakalny morderca, do- 
konujący zbrodni w imieniu dawno zmarłej 
matki. Wyraźne freudowskie odniesienia do fil- 
mowej rzeczywistości, wzmocnione ogromnym 
powodzeniem filmu, kolej- 
nych latach eksploatacją tematu chorób psy- 
chicznych wiodących do zbrodni. Powstały 
wówczas znakomite filmy z pogranicza thrille- 
ra i horroru, nakręcone przez dobrych reżyse- 
rów, m.in. „Co się zdarzyło Baby Jane?” (1962) 
Roberta Aldricha, „Wstręt” Romana Polańskie- 
go (1965) i „„Lśnienie” Stanleya Kubricka 
(1980), z rewelacyjną rolą Jacka Nicholsona 
grającego postać « 


zaowocowały w 


ogarniętego postępującym 
szaleństwem niespełnionego pisarza, zamknię- 
tego z żoną i synem w odciętym od świata, za- 
sypanym śniegiem hotelu, w którym straszy. 

W latach siedemdziesiątych w amerykańskim 
horrorze pojawił się nowy bohater: rzeźnik, czyli 


maniak mordujący swe ofiary w wy- 
jątkowo okrutny i krwawy sposób. 
Pierwszy raz widzowie ujrzeli go 
w filmie Tobe'a Hoopera „Teksań- 
ska masakra piłą mechaniczną” 
(1974), który uznano za najbardziej 
szokujący horror lat siedemdziesią- 
tych (zakazano jego wyświetlania 
w Wielkiej Brytanii aż do 1999 r.). 
Reżyserzy jednak nie zrezygnowali 
z pomysłu Hoopera. W 1978 roku 
John Carpenter nakręcił „„Halloween”, 
a dwa lata później powstał „Pią- 
tek trzynastego”. Niskobudże- 
towe filmy epatowały okrucień- 
stwem (sztuczna krew lała się hektolitra- 
mi) i doczekały się licznych sequeli 
coraz bardziej krwawych i bezsen- 
sownych. 

W grudniu 1973 roku na ekra- 
ny kin w Stanach Zjednoczonych 


wszedł „Egzorcysta” Williama Friedkina, 
poprzedzony wielkim sukcesem filmu Ro- 
mana Polańskiego „Dziecko Rosemary” 
(1968), który podejmował temat obecności 
fizycznego zła na ziemi. Po filmie Friedkina 
już wkrótce prasę wypełniły sensacyjne in- 
formacje o przypadkach zbiorowej histerii. 


Reżyser zmienił więc nieco scenariusz opar- 
ty na powieści Williama Petera Blatty'ego, 
opisującej autentyczny przypadek egzorcy- 
zmów odprawionych nad czternastoletnim 
chłopcem w 1949 roku. Zamiast chłopca ma- 
my więc dziewczynkę oraz wiele nieobec- 
nych w książce, choć zdaniem twórców 
w pełni udokumentowanych, drastycznych 


e „Krzyk” Wesa Cravena tchnął świeżość 
w świat filmu grozy. Ciekawa fabuła, dobrze 
dobrane postacie bohaterów i zaskakujące za- 
kończenie — zadecydowały o powodzeniu fil- 
mu wśród młodych widzów na całym świecie 


szczegółów związanych z odprawianiem eg- 
zorcyzmów. 

Problem opętania podjął Richard Donner w fil- 
mie „Omen” (1976), w którym antychryst wro- 
dził się w chłopca imieniem Damian. Wszyst- 
kie filmy grozy coraz obficiej czerpały ze stale 
ulepszanych efektów specjalnych. 


Pod znakiem filmowej szmiry 


Kinowy strach lat osiemdziesiątych przybrał 
obdartą ze skóry twarz Freddiego Krueger 
antybohatera cyklu filmów zatytułowanych 
„Koszmar z ulicy Wiązów” Wesa Cravena. Do 
dziś chętnie oglądany jest na Zachodzie film 
„Martwe zło” (1982) Sama Raimiego, zrealizo- 
wany za pieniądze zebrane przez mieszkańców 
rodzinnego miasteczka reżysera. Film ten — ma- 
kabryczna mieszanka komedii i krwawego hor- 
roru — opowiada o grupie nastolatków spędzają- 
cych weekend w chacie na odludziu, w której 
muszą zmierzyć się z demonami przywołanymi 
do życia lekturą sumeryjskiej księgi zaklęć. 
Drastycznymi scenami odznaczał się też „Dzień 
umarłych” (1985) George'a Romero, stanowią- 
cy epizod trylogii o współczesnych zombie, 


e ft © Ogromną, choć 
często niedocenianą przez 
widzów rolę odgrywają cha- 
rakteryzatorzy. Dzięki ich 
znojnej pracy sympatyczne 
twarze aktorów zamieniają 
się w ohydne monstra: (ko- 
lejno od lewej) Gary Oldman 
w roli księcia Draculi, Ro- 
bert Englund jako Freddy 
Krueger oraz Jeff Goldblum 
przemieniający się w muchę 


którą rozpoczęła „Noc żywych 
trupów” (1969). 

Wielką popularnością na świecie cieszył się 
także „Duch” (oryginalny tytuł „Poltergeist”, 
1982), historia rodziny wciągniętej w maka- 
bryczne zdarzenia przez złe siły, mszczące się 
za przerwanie ich wiecznego spokoju przez eki- 
py budowlane. 

Oddzielną 
z pogranicza 


grupę filmów stanowią horrory 
fantastyki, które zawładnęły ki- 


nem pod koniec lat siedemdziesiątych i w la- 
tach osiemdziesiątych. Zaliczyć do nich można 
m.in.: „Obcy — ósmy pasażer Nostromo” (1979, 
oraz jego kolejne części) Ridleya Scotta, „Coś” 
(1982) Johna Carpentera i „Mucha” (1986) Da- 
vida Cronenberga. 

Lata dziewięćdziesiąte przyniosły spadek za- 
interesowania filmami grozy: w repertuarze kin 
pojawiały się nieliczne tytuły. Jednym z naj- 
większych przebojów tej dekady stał się remake 
klasyki horroru, „Dracula” (1992) w reżyserii 
Francisa Forda Coppoli. Reżyser zgromadził 
doborową obsadę, a tytułową rolę zagrał Gary 
Oldman. W 1994 roku na ekrany kin weszły 
dwie kolejne powtórki: „Wywiad z wampirem” 
w reżyserii Neila Jordana i wierny powieścio- 
wemu oryginałowi „Frankenstein” Kennetha 
Branagha z Robertem De Niro w roli tytułowej. 
Zagadkowa śmierć na planie Brandona Lee 
odtwórcy głównej roli w mrocznym horrorze 
„Kruk” (1993), opartym na popularnym amery- 
kańskim komiksie, uczyniła z tego filmu jedyną 
wartą wspomnienia premierę tych lat. Trzy lata 
później listę kinowych przebojów zdominował 
„Krzyk” (1996) Wesa Cravena — zgrabnie napi- 
sana, przewrotna historia nastolatków mordują- 
cych dla zabawy swych rówieśników z amery- 
kańskiego miasteczka (zgodnie z amerykańskim 
zwyczajem sukces „Krzyku” zdyskontowały je- 
go dwie kolejne części). W tym samym roku 
można było obejrzeć niezwykle krwawy (nawet 
jak na horror) pastisz kina wampirycznego „Od 
zmierzchu do świtu” Rober- 
ta Rodrigueza. Nieudaną 
próbę powrotu do źródeł 
kina grozy podjął w 1999 
roku Stephen Sommers, 
reżyserując „Mumię”. Nie- 
oczekiwanym powodze- 
niem cieszył się quasi-do- 
kumentalny „Blair Witch 
Project”, ący 
historię zaginięcia grupy 
studentów poszukujących 
legendarnej czarownicy. 


opowiadaj 


Horror ostatnich lat stracił aurę tajemnicy i po- 
woli budowanego napięcia, opartego na niedopo- 
wiedzeniach oraz tym, czego nie widać. Ekspansja 
niezwykle zaawansowanej techniki trikowej spra- 
wiła, że coraz częściej film grozy staje się przede 
wszystkim okazją do zaprezentowania nowszych 
i lepszych efektów specjalnych. Niestety, traci na 
tym fabuła i widz, którego odstraszają banalne po- 
stacie bohaterów i słabe scenariusze. 


kinie awangardowym wypracowa- 

nych zostało wiele rozwiązań for- 

malnych, które w późniejszych la- 
tach wykorzystywane były w kinie światowym 
przez innych twórców, także jako element dzieł 
czysto komercyjnych. Dotyczyło to m.in. spo- 
sobów kadrowania, filmowania i montażu. 


Filmy futurystyczne i abstrakcyjne 


Możliwość tworzenia filmu pełnego ruchu po- 
ciągała młodych artystów związanych z futury- 
awangardowym kierunkiem, w którym 


zmem 


dominowała fascynacja nowoczesną techniką 
i dynamizmem życia w wielkich miastach. Doko- 
nania rosyjskich futurystów (m.in. Borisa A. 
Ławrieniowa, Władimira W. Majakowskiego, 
Michaiła F. Łarionowa i Nataliji S. Gonczarowej) 
zostały zaprezentowane w 1914 roku w filmie 
„Dramat w kabarecie futurystów nr 13” w reżyse- 
rii Władimira Kasjanowa. Majakowski już w 1913 
roku głosił pogląd, że film zmienia psychikę ludz- 
ką, a co za tym idzie — także życie zbiorowości. 
W 1916 roku powstało wspólne dzieło futurystów 
włoskich (z Arnaldem Ginną na czele) — „Życie fu- 
turystyczne”. Filmy te nie zachowały się jednak do 
naszych czasów. Z przekazów wiadomo, że miały 


charakter kina walczącego, propagującego ideolo- 


gię futurystów: odrzucenie tradycji, skrajny indy- 
widualizm, kult przemocy, wojny i rewolucji. 
Arnald Ginna i Bruno Corra już w 1913 ro- 
ku nakręcili pierwsze filmy abstrakcyjne. Były 
to „Tęcza” i „Taniec”. Filmy te stały się konse- 
kwencją doświadczeń z tzw. instrumentem 
świetlnym — urządzeniem rzucającym na usta- 
wiony ekran (lub np. sklepienie sali) Światła 
skoordynowane w swoich układach ze struktu- 
rami dźwiękowymi. Miało to prowadzić do 
obrazowania muzyki — bezpośredniego przeło- 
żenia dźwięków na kompozycje świetlne. 
Analogie z muzyką, a także zagadnienia ruchu, 
wyrażane przez powtarzalność rytmicznie poja- 


Kino awangardowe 


Twórcy awangardowi już w pierwszych latach XX wieku dostrzegali arty- 
styczne walory filmu. W tym czasie niektórzy krytycy uważali jeszcze kino 
za sztukę jarmarczną i to właśnie przedstawiciele filmowej awangardy 
przyczynili się w dużym stopniu do tego, że film został doceniony jako dzie- 


ło artystyczne. 


wiających się form geometrycznych i innych, po- 
jawiły się także w abstrakcyjnych filmach Hansa 
Richtera: „Rhytm 21”, „Rhytm 23”, „Rhytm 25” 
(1921-1925) oraz w serii „Opusów” 
(I-IV, 1921-1924) Waltera Ruttman- 
na, a także w filmach „Studia 1-11” 
Oskara Fischingera z lat 1921-1931. 
Laszlo Moholy-Nagy był twórcą fil- 
mu „Lichspiel: schwarz-weiss-grau" 
(1930), w którym wykorzystany zo- 
stał modulator przestrzeni (tzw. „Licht 
Raummodulator ), dzięki czemu na 
ekranie powstawały skomplikowane 
kompozycje form abstrakcyjnych 
i barw przepuszczonych przez otwory 
w powierzchni modulatora. 

Filmy abstrakcyjne często two- 
rzono ze zdjęć rzeczywistych przed- 
miotów, które wyrwane ze swego 
otoczenia oraz w odpowiedni spo- 
sób kadrowane i oświetlone stawa- 
ły się na ekranie rytmicznymi kom- 
pozycjami o charakterze abstrak- 
cyjnym. Przykładem może być 
„Pięć minut czystego kina” (1925— 


© Film „Gabinet doktora Cali- 
gari” wprowadził do kina ekspre- 
sjonistyczne Środki wyrazu, co 
przejawiło się zarówno w malowa- 
nej scenografii, jak i charaktery- 
zacji oraz grze aktorów 


1926) Henri Chomette'a, „Emak — Bakia” (1927) 
Mana Raya czy „Rytmy świetlne” (1930) Oswel- 
la Blakestona i Francisa Bruguićre'a, a także 
niektóre fragmenty „Baletu mechanicznego” 
(1924) Fernanda Lćgera. 


Ekspresjonizm i Nowa Rzeczowość 


Możliwości kina w kreowaniu wymyślonej 
rzeczywistości zostały wykorzystane w nurcie 
ekspresjonistycznym, którego celem było 
obrazowanie wewnętrznych przeżyć człowie- 
ka, a także oddanie okrucieństwa otaczające- 
go nas Świata. W filmie Roberta Wienego 
„Gabinet doktora Caligari” (1919) akcja fil- 
mowana była w scenografii namalowanej 
przez niemieckich malarzy ekspresjonistów 
z grupy Der Sturm: Hermanna Warma, Walte- 
ra Reimanna i Waltera Róhriga. Zniekształco- 
ne perspektywy dekoracji, ostre kąty, groźne 
formy geometryczne i wyrafinowane opero- 
wanie światłem (m.in. silnie kontrastowe cie- 
nie) posłużyły do przedstawienia świata ze- 
wnętrznego jako koszmaru człowieka obłąka- 
nego, choć w pierwotnej wersji filmu zakoń- 
czenie miało być inne. 

Wpływy ekspresjonizmu pojawiły się także 
w filmach: „Nosferatu” (1922) i „Portier z hote- 
lu Atlantic” (1924) w reżyserii Friedricha Wil- 
helma Murnaua czy w „Varietć” (1925) Ewalda 
Andrć Duponta. W dziełach tych osiągnięciu po- 
żądanej ekspresji służyła m.in. gra świateł i cie- 


f W filmie „Metropolis” nieprzyjazna człowiekowi rzeczywistość przedstawiona została 
przy użyciu ekspresjonistycznych środków wyrazu 


ni, zaskakujące ustawienia i skróty perspekty- 
wiczne, montaż, technika trikowa (m.in. łączenie 
pozytywów zdjęć z negatywami) oraz odpowied- 
nie ruchy kamery. Aktorzy zaś przez swoją grę 
mieli „uczynić widzialnym to, co niewidzialne”. 
W innych filmach, takich jak „Metropolis” 
(1926) Fritza Langa, ekspresja gry aktorów połą- 
czona jest z obrazem automatyzacji życia: poja- 
wiają się ludzie-manekiny, marionetki, z twarza- 
mi zastygłymi albo nawet z maskami zamiast 


© Fernand Lćger, autor filmu „Balet mecha- 
niczny”, twierdził, że sztuka filmowa powinna 
poszukiwać własnych środków wyrazu. Uwa- 
żał, że film opierający się na chwytach literac- 
kich czy teatralnych nie ma przyszłości 


twarzy. Środki te służą kreowaniu wizji miasta, 
którym rządzą panowie, a masy robotników 
gnieżdżą się w podziemiach. 

Reakcją na ekspresjonizm był w Niemczech 
nurt Neue Sachlichkeit, czyli Nowa Rzeczo- 
wość, której twórcy — mimo zupełnie przeciw- 
nych założeń — wnieśli do dorobku światowej 
awangardy nie mniej niż ekspresjoniści. Do 
głównych przedstawicieli tego kierunku należeli 
Georg Wilhelm Pabst i Walter Ruttmann. W ich 
filmach przejawiało się dążenie do skrajnego 
obiektywizmu — fotograficznego przedstawiania 


ft. Film „Berlin, symfo 
mocą obrazu, ruchu 
dać rytm życia w Berl 


rzeczywistości. Przykładem może być film Pab- 
sta „Zatracona uliczka” (1925), ukazujący życie 
mieszczan przy jednej z wiedeńskich ulic w cza- 
sie kryzysu. Ze względu na surową krytykę rela- 
cji społeczno-politycznych film był najpierw za- 
kazany przez cenzurę, a potem pokazywany 
w wersji skróconej. 

Za wybitne dzieło Nowej Rzeczowości zos- 
tał uznany montażowy film Waltera Ruttmanna 
„Berlin, symfonia wielkiego miasta” (1927), 
przedstawiający jeden zwykły dzień w Berlinie. 
W dużej części film powstawał przy użyciu 
ukrytej kamery, a artystyczny rezultat przeko- 
nywał swoim autentyzmem. W montażu Rutt- 
mann zastosował m.in. technikę nakładania 
obrazów. Niespokojny rytm oddawał atmosferę 
życia w wielkim mieście. 


Dadaizm i surrealizm 


Wpływy innego awangardowego kierunku 
dadaizmu — znalazły swój wyraz przede wsz: 
kim w słynnym filmie Renć Claira „Antrakt” 
(1924). Dadaiści buntowali się przeciw wojnom 
i cywilizacji mieszczańskiej, odrzucali tradycję 
normy estetyczne i moralne. Sztuka stawała się 
dla nich improwizowaną grą z absurdalnym hu- 


morem. „„Antrakt” powstał według scenariusza 
jednego z czołowych przedstawicieli dadaizmu 

Francisa Picabii. W rolach głównych (obok sa- 
mego Picabii) wystąpili także inni znani dadai- 
ści: Marcel Duchamp, Man Ray, Jean Borlin i In- 


ge Friess. Krótkometrażowy film Claira miał być 
programowym wyrazem cinćma pur („czystego 
kina”) — nie respektował praw logiki i tradycyj- 
nej dramaturgii, sprzeciwiając się komercyjne- 
mu traktowaniu dzieł filmowych. Miał zatem po- 
wstać film rozumiany przede wszystkim jako 
zjawisko formalne, wyrażające idee dadaistycz- 
ne, dzieło niezależne, pozbawione tradycyjnie 
rozumianej treści. Tr nogła w tym przypadku 
wynikać jedynie z następujących po sobie obra- 
zów, które wywoływały w świadomości patrzą- 
cego indywidualne skojarzenia i odczucia. 


a wielkiego miasta” miał być penetracją autentycznego życia. Za po- 
tła oraz dzięki odpowiedniemu montażowi reżyserowi udało się od- 
e w 2. połowie lat dwudziestych 


X w. 


„Antrakt” składa się z nie- 
związanych ze sobą pojedyn- 
czych scen. Na ekranie pojawiają 
się m.in. dwaj szachiści, dwie 
osoby ciągnące armatę, tancer 
z brodą i tancerz, który zostaje za- 
strzelony. Jeden z uczestników 
filmu „Antrakt, Man Ray, 
w 1924 roku zrealizował dzieło 
pod tytułem „Powrót do rozsąd- 
ku”, w którym m.in. tańczą guzi- 
ki i igły. W tym samym roku ma- 
larz Fernand Lćger nakręcił film 
„Balet mechaniczny”, w którym 
pojawia się m.in. rytmiczna zaba- 
wa garnkami, patelniami, twarza- 
mi i rysunkiem przedstawiającym Charlie Chaplina. 

Konsekwencją dadaizmu stał się surrealizm. 
Niektórzy z dadaistów, m.in. Hans Richter, za- 
częli realizować dzieła surrealistyczne; granice 
między tymi dwoma kierunkami były w tych la- 
tach dość płynne. Surrealiści koncentrowali się 
na poszukiwaniu nadrealnej rzeczywistości, znaj- 
dującej się poza prawami rozumu, logiki i norm 
społecznych, a głównym polem twórczej eksplo- 
atacji stała się ludzka podświadomość, rzeczywi- 
stość snu i halucynacji. Hans Richter na przeło- 


mie 1927 i 1928 roku nakręcił surrealistyczny 
film „Strach przedpołudniowy”, w którym m.in. 
pojawiły się latające parami kapelusze. 

Wielką prowokacją surrealistyczną i kla- 
sycznym już dzisiaj dziełem tego kierunku stał 
się „Pies andaluzyjski” (1928), zrealizowany 
według scenariusza Luisa Buńuela i malarza 
surrealisty Salvadora Dali, w reżyserii Bufiue- 
la. W dwudziestominutowym filmie pojawiają 
się niesamowite obrazy łączone w sposób doś 
swobodny, zgodnie z prawami wyobraźni, a nie 
logiki. Film powstał z konfrontacji dwóch wi- 
zji sennych, które następnie zostały rozwinięte 
na ekranie. Buńuel miał sen, w którym postrzę- 
piona chmura przecinała księżyc, a ostra brzy- 
twa nacinała ludzkie oko, a Dali widział we 
śnie rękę pełną mrówek. Wkrótce pojawił się 
drugi surrealistyczny film Buńuela — „Złoty 
wiek” (1929), również pełen zaskakujących 
obrazów. Elementy surrealizmu obecne są tak- 
że w późniejszych dziełach tego reżysera, m.in. 
w filmie „Los Olvidados” („Zapomniani”, 
1950) ukazującym przerażającą egzystencję 
biedaków w stolicy Meksyku. W dziele tym 
niektóre dialogi prowadzone są przy zamknię- 
tych ustach rozmówców. 

Filmem, który wywołał duże poruszenie 
w kręgach intelektualistów, była „Krew poety” 
(1930) Jeana Cocteau, który określił swoje 
dzieło jako „realistyczny film doku- 
mentalny na temat nierzeczywistych 
zdarzeń”. W filmie tym m.in. poru- 
szają się posągi, a kobieta uczy swo- 
je dziecko latania. Językiem filmu 
pokazana została wędrówka poety 
po różnych obszarach świadomości. 
W rolach głównych wystąpili Lee 
Miller i Pauline Carton. 

W Polsce eksperymentalne filmy 
o charakterze dadaistyczno-surreali- 
stycznym kręcili Stefan i Franciszka Themerso- 
nowie, którzy zrealizowali m.in. „Przygodę 
człowieka poczciwego” (1938) — film o struktu- 


fr „Złoty wiek” składa się z surrealistycznych 
obrazów i sytuacji, oddających przekonania 
reżysera, który za pomocą filmu prowadził 
swoją prywatną wojnę z normami społecznymi 


rze i obrazach bliskich marzeniom sennym. Po- 


jawiają się w nim na przykład kadry z czło- 


wiekiem bujającym (dosłownie) w obłokach. 
Wcześniej Themersonowie nakręcili m.in. fil- 
my: „Apteka” (1930), „Europa” (1932) i „Dro- 
biazg melodyjny” (1933). 


Impresjonizm w kinie 


Podobnie jak malarstwo impresjonistyczne 
miało uwrażliwić ludzi na głębokie przeżyci 
samej rzeczywistości widzialnej z jej światłem 
i barwą, bez względu na to, co obraz przedsta- 
wia, tak też w twórczości filmowej niektórych 
reżyserów wyrażało się pragnienie, aby za po- 
mocą środków filmowych (m.in: światła, spo- 
sobu kadrowania, scenografii, rytmu, charakte- 
ryzacji i ruchu) wyrażać wszystko, co dotyczy 
przedstawianych postaci i rzeczy, bez akcento- 
wania środków literackich czy teatralnych. Jed- 
nym z takich reżyserów był Louis Delluc, który 
nazywał „„fotogenią” postaci i rzeczy, czyli to, 
co można wyrazić wyłącznie za 
pomocą ruchomych 
obrazów w fil- 


został publiczności jego film „Koło udręki”, 
trwający w pełnej wersji osiem godzin, a reali- 
zowany przez Gance'a ponad pięć lat. Film do 
dziś zachwyca swoją formalną doskonałością. 
Reżyser zastosował w nim m.in. montaż rów- 
noległy (łączenie wydarzeń dziejących się jed- 
nocześnie w różnych miejscach) i montaż przy- 
spieszony. Zdjęcia są dziełem kilku realizato- 
rów, w tym Leonce'a Henri Burela, Michela 
Bujarda i Alberta Duvengera, a w rolach głów- 
nych wystąpili Sćverin Mars i Ivy Close. Film 
przedstawia historię kolejarza Sisifa, który za- 
kochał się w adoptowanej córce. Dziewczyna 
poślubiła innego człowieka, a Sisif, utraciwszy 
wzrok, zamieszkał w górach. Po śmierci męża 
dziewczyna wraca do ociemniałego 
ojczyma. Historia przy- 

pomina antyczną 


4. Film „Nanuk Eskimos” pokazuje życie Eskimosów w urzekającej poetyce obrazów, utrzy- 


manych w duchu filmowego impresjonizmu 


mie. Takie filmy impresjonistyczne, ja 
bieta znikąd” (1922) Louisa Delluca, , 
nięta pani Beudet” (1923) Germaine Dulac czy 
„Wierne serce” (1923) Jeana Epsteina, były dą- 
żeniem do tego, aby w przelotnych wrażeniach 
zobaczyć głębszy sens życia. 

Do nurtu tego zaliczyć można także takie 
dzieła, jak: „Nanuk Eskimos” (1922) i „Czło- 
wiek z Aran” (1934) Roberta Flaherty'ego oraz 
„Finis terrae” (1929) Jeana Epsteina. Ich auto- 
rzy dążyli do harmonijnego oddania widzialnej 
rzeczywistości środkami czysto filmowymi. 

Wybitnym przedstawicielem awangardy był 
także Abel Gance. W 1922 roku przedstawiony 


tragedię Edypa. Sposób filmowania zdarzeń 
i sytuacji był nowatorski. Między twarzami bo- 
haterów i krajobrazami montowane są obrazy 
szybko obracających się kół, szyny kolejowe 
i dym. Do jednej z najsłynniejszych scen w hi- 
storii kina należy fragment, kiedy zrozpaczony 
po odejściu dziewczyny Sisif rozpędza lokomo- 
tywę. Także inny film Abla Gance'a, słynny 
„Napoleon” (1926), choć miał charakter wiel- 
kiej produkcji, potwierdził awangardowe zna- 
czenie twórczości tego reżysera — jednego 
z najważniejszych przedstawicieli impresjoni- 
stycznej awangardy w kinie. Oryginalna wersja 
filmu trwa dziewięć godzin. Niektóre sceny fil- 


f Zastosowanie przez Abla Gance'a szerokiego ekranu w filmie „Napoleon” wyprzedziło 
o 25 lat powszechne wprowadzenie filmów panoramicznych w kinie 


mowane były z kamery zawieszonej na linach 
lub wahadle, aby oddać ruch statku na morzu. 
Kamera przywiązana do piersi śpiewaka miała 
pokazywać obraz poruszany rytmem jego odde- 
chu. Po raz pierwszy zastosowany został szero- 
ki ekran w zaskakującym rozwiązaniu: na 
trzech sąsiadujących ze sobą ekranach przed- 
stawiane były dopełniające się nawzajem sceny. 
Zdjęcia są dziełem kilku realizatorów, m.in. Ju- 
les'a Kriigera, Lćonce'a Henri Burela, Jeana 
Paula Mundwillera i Rogera Huberta. 


Radziecka awangarda lat dwudziestych 
XX wieku 


Znaczący wkład do historii awangardowego 
kina wnieśli Rosjanie. W latach dwudziestych 
wiele nowatorskich rozwiązań wprowadzili 
m.in. Dziga Wiertow i Lew W. Kuleszow. 
Pierwszy z nich przyczynił się do rozwoju fil- 
mu dokumentalnego i publicystycznego. Wokół 
miesięcznika filmowego „Kinoprawda” zorga- 
nizował grupę operatorów i montażystów zwź 
ną Kino-Oko. Sprzeciwiał się wszelkiej fikcji 
w dziele filmowym, uznając, że najważniej- 
szym zadaniem kina jest przedstawianie praw- 
dziwego życia, bezpośrednia analiza zjawisk 
zwykłej codzienności. Dziga Wiertow zastoso- 
wał przy tym wiele nowych rozwiązań w dzie- 
dzinie kompozycji, montażu filmowego i usta- 
wienia kamery w czasie filmowania. Do naj- 
słynniejszych filmów tego reżysera należą: 
„Szósta część świata” (1926) i „Naprzód, Rady!” 
(1926) — dzieła o charakterze propagandowym, 


f Nowatorstwo Środków filmowych uży- 
tych przez Siergieja M. Eisensteina w filmie 
„Pancernik Potiomkin” do dziś nie straciło 
swojej głęboko przejmującej intensywności 
i piękna 


prowokujące dzisiaj do pytań o prawdę przed- 
stawianej rzeczywistości, choć niepodważalne 
nadal pod względem osiągnięć formalnych. 

Wzbogacenie możliwości w zakresie montażu 
filmowego i pracy kamery jest też zasługą Lwa 
W. Kuleszowa, twórcy 
tzw. efektu Kuleszowa, 
polegającego na montażo- 
wym zestawieniu zbliżeń 
twarzy na przemian z in- 
nymi obrazami (u Kule- 
szowa: z trumną, Szczu- 
rem i talerzem zupy), co 
wnosiło wiele znaczeń 
symbolicznych i obrazo- 
wych skrótów. Kuleszow 
jest autorem m.in. filmu „Niezwykłe przygody 
Mr Westa w kraju bolszewików” (1924). 


©» Naturalizm pierwszych dzieł 
włoskiego neorealizmu, m.in. w fil- 
mie „Rzym, miasto otwarte”, stał 
się inspirującym odkryciem dla ki- 
na europejskiego lat czterdziestych 
i pięćdziesiątych XX w. 


Wybitnym twórcą radzieckiej i świa- 
towej awangardy filmowej był Sier- 
giej M. Eisenstein, reżyser słynnego 
filmu „Pancernik Potiomkin” (1925), 
uważanego za arcydzieło filmowe. 
Pierwszych widzów „Pancernika Po- 
tiomkina” zaskakiwało nowatorstwo 
montażu, który przeprowadzony został z nie- 
zwykłą jak na owe czasy precyzją. Eisenstein za- 
stosował m.in. montaż rytmiczny w skokowo na- 
rastających przyspieszeniach akcji, na przykład 
w scenach z ludźmi uciekającymi przed żołnie- 
rzami i staczającym się po schodach wózkiem 
dziecięcym. Między tymi ujęciami, na zasadzie 
kontrapunktu, wmontowane zostały zdjęcia nóg 


fr Główną rolę w filmie Jeana Cocteau „Orfe- 
usz” zagrał Jean Marais 


maszerujących żołnierzy. Eisenstein stosował też 
montaż kontrastowy, m.in. przy zdjęciach kobie- 
ty wychodzącej naprzeciw żołnierzom z zamor- 
dowanym przez nich dzieckiem. 


Awangarda po wojnie 


Heroiczny okres wielkiej awangardy, kiedy po- 
szukiwania takie wymagały naprawdę dużej 
odwagi, zamknięty został latami II wojny świato- 
wej. Po wojnie dążenie do uzyskania nowych 
środków wyrazu nadal pojawia się u wielu artys- 
tów, jednak mniej jest odkryć tak pionierskich, jak 
dokonania przedwojennych twórców filmowych. 
W wielu wypadkach pozorna odkrywczość okazu- 
je się wyważaniem otwartych już wcześniej drzwi. 

Za krok milowy w historii kina uznano 
„Obywatela Kane'a” (1941) Orsona Wellesa 
film starannie wystudiowany, zawierający wie- 
le ciekawych rozwiązań formalnych w sposo- 
bach kadrowania obrazu, wzajemnych rela- 
cjach planów filmowych i w technice montażu. 


Naturalistyczne sposoby odtwarzania rze- 
czywistości przyniosły pierwsze filmy włoskie- 
go neorealizmu, takie jak „Rzym, miasto otwar- 
te” (1945) Roberto Rosselliniego. Film ma cha- 
rakter dokumentu o czasach okupacji. Oprócz 
aktorów (m.in. Anna Magnani i Aldo Fabrizi) 
wystąpili także amatorzy. 

Jeden z twórców przedwojennej awangardy, 
Jean Cocteau, stworzył po wojnie dzieło, które 
uznano za niezwykłą syntezę filmu, literatury, 
sztuk plastycznych i poezji. Filmem tym był 
„Orfeusz” (1950) — przeniesienie greckiego mi- 
tu o Orfeuszu i Eurydyce do Paryża lat pięć- 
dziesiątych. „Orfeusz” urzekał sugestywnym 
pięknem wizji, która osiągnięta została przy 
użyciu imponującego bogactwa środków filmo- 
wych, m.in. w operowaniu światłem i cieniem. 

Dużo ciekawych rozwiązań wniosły filmy 
francuskich twórców Nowej Fali. W filmie „Hi- 
roszima, moja miłość (1959) Alaina Resnais 
pojawia się nowatorskie połączenie dźwięku 
i obrazów, montowanych w ciągle zmieniają- 
cych się płaszczyznach czasu, co ma symboli- 


zować związek wspomnień z obecnym życiem 
głównych bohaterów. Także jego film „Zeszłe- 
go roku w Marienbadzie” (1961) uznany został 
za odkrywczy pod względem użytych środków 
formalnych. Brak w filmie jasności co do rze- 
czywistego przebiegu zdarzeń, ponieważ nie 
wiadomo, które ze wspomnień dwojga bohate- 
rów są prawdziwe, a które są tworem ich wyo- 
braźni. Cała opowieść filmowa przeplatana jest 
precyzyjnie wbudowanymi obrazami, inspiro- 
wanymi nowoczesną sztuką. 

Filmy reżysera francuskiej Nowej Fali Jeana- 
-Luca Godarda, takie jak „Weekend” (1966) czy 
„Chinka” (1967), pełne są pojawiających się na 
ekranie tekstów, cytatów, które stają się pełno- 
prawnym składnikiem obrazu filmowego. Re- 


żyser wypracował własną, fragmentaryczną 
technikę montażu, służącą myślowym przeka- 
zom, które w tym czasie były u niego inspiro- 
wane poglądami Mao Tse-tunga. 

W Stanach Zjednoczonych eksperymentalne 
filmy realizował od 1963 roku Andy Warhol. 
Jego film „Sen” (1963) jest sześciogodzinnym 
obrazem rzeczywiście śpiącego człowieka. 
Podobną ideę miał już przed wojną Fernand 
Lćger, który był zafascynowany możliwością 
obiektywnego przedstawiania rzeczywistości 
w filmie i myślał o filmach, które byłyby do- 
kładnym zapisem 24 godzin z życia dwojga lu- 
dzi, ze wszystkimi czynnościami wykonywany- 
mi przez nich w tym czasie. Inny film Warhola 

„Jeść” (1963) przedstawia jedynie człowieka 
w kapeluszu jedzącego grzyby. 

Znaczący wkład do dorobku Światowej 
awangardy filmowej wnieśli twórcy polskiego 
filmu animowanego. Z wieloma technikami 
animacji eksperymentowali m.in. Jan Lenica 
i Walerian Borowczyk w filmie „Dom” (1958). 
W późniejszych latach wielki sukces odniósł 
Zbigniew Rybczyński, takimi filmami, jak: 
„Nowa książka” (1975), a przede wszystkim 
„Tango” (1980) — niezwykłe studium samotno- 
ści, które zostało zrealizowane z zastosowa- 
niem symultanicznych środków narracji. Za ten 
film otrzymał w 1983 roku Oscara. 

Przed rokiem 1982, kiedy pojawił się film 
„Kontrakt rysownika”, awangardowe filmy Pe- 
tera Greenawaya znane były tylko niewielkiej 
grupie wielbicieli. W następnych latach popu- 
larność estetycznie wyrafinowanych filmów re- 
żysera rosła, m.in. za sprawą takich dzieł, jak: 
„Wyłliczanka” (1988) czy „Księgi Prospera” 
(1991). Greenaway pracuje nieustannie nad 
kształtowaniem własnego 
języka filmowego. Struktu- 
ra jego filmów jest bardzo 
zagęszczona, wzbogacana 
obrazowymi cytatami. W la- 
tach dziewięćdziesiątych 
XX wieku realizację wizji 
reżysera wydatnie wspo- 
mogła już aparatura cyfrowa, 
umożliwiająca wszelkie ma- 
nipulacje wewnątrz obrazu 


e Wfilmie „Księgi Prospe- 
ra” wziął udział m.in. wybit- 
ny aktor John Gielgud. Dzie- 
ło inspirowane było „Burzą” 
Williama Szekspira 


filmowego: to ona sprawiła, że zbędny staje się 
tradycyjny stół montażowy. 

Inny kierunek poszukiwań obrał twórca awan- 
gardy końca XX wieku, Lars von Trier, który zgod- 
nie z Manifestem Grupy Filmowej Dogma (1995) 
dąży do wydobycia maksimum ekspresji i filmo- 
wej prawdy przy użyciu ascetycznych, prostych 
form. Jest on autorem m.in. filmów „Element 
zbrodni” (1984) , „Europa” (1991), „Królestwo I” 
(1994), „Przełamując fale” (1996) i „Tańcząc 
w ciemnościach” (1999). Dwa ostatnie filmy zo- 
stały nagrodzone Złotymi Palmami w Cannes. 

Filmy awangardowe są stale obecne w historii 
kina, choć rezultaty eksperymentów twórców fil- 
mowych nie zawsze znane są szerokiej publicz- 
ności. To w dużej mierze kino elitarne. 


ysunkowa animacja jest starsza niż ki- 
R no: książeczki, których strony ożywa- 
ły pod wpływem szybkiego przegląda- 
nia, obracające się bębny i papierowe taśmy 
z rozrysowanymi fazami ruchu ludzi i zwie- 
rząt, nabierającymi dynamiki pod wpływem 
przesuwania, dostarczały radości wielu poko- 
leniom dzieci. 
Współcześnie animacja kojarzona jest 
z techniką zdjęć poklatkowych. W filmie z ży- 
wymi aktorami kamera reje- 
struje stałą liczbę obrazów rze- 
czywistego ruchu na sekundę, 
a w filmie animowanym jest 
ona po każdym ujęciu zatrzy- 
mywana w celu zmiany plan- 
szy z kolejną fazą ruchu 
(w kreskówkach) lub nowego 
ustawienia lalek (w filmie ku- 
kiełkowym). Od kilku lat co- 
raz większą popularność zdo- 
bywają filmy tworzone techni- 
ką komputerową. Zasada ich 
przygotowywania jest podob- 
na do klasycznej animacji — 
tworzy się statyczne obrazy, 


© Znany jako ojciec francu- 
skiej animacji Emile Cohl zrea- 
lizował około 300 animowanych 
krótkometrażówek, sięgając po 
innowacje techniczne, które 
rozszerzyły możliwości filmu 
animowanego. Stworzył też po- 
stać Fantoche'a, który stał się 
prototypem wszystkich później- 
szych „ludzików” z kreskówek 


których sekwencja (wyświetlana z częstotliwo- 
ścią 24 obrazów na sekundę) daje złudzenie 
płynnego ruchu. Różnica polega na tym, że 
część z nich konstruuje sam komputer, dokonu- 
jąc przekształceń geometrycznych obrazu bez 
udziału grafika. 


Pierwsze kroki 


Animacja nie jest ściśle zdefiniowanym ga- 
tunkiem, lecz raczej techniką filmową. Najczę- 
ściej kojarzy się z twórczością dla dzieci, choć 
wiele filmów animowanych to produkcje także 
dla dorosłych. 

Trudno stwierdzić z całą pewnością, które- 
mu artyście należy się laur pierwszeństwa 
w odkryciu animacji filmowej. Od niedawna 
największe zasługi przypisuje się Brytyjczyko- 
wi Arthurowi Melbourne-Cooperowi, który od 
1897 roku wykorzystywał filmową technikę 
ożywiania lalek w kręconych przez siebie re- 
klamówkach. Na jednej z nich, zatytułowanej 
„Matches: An Appeal'” („Apel zapałek”, 1899), 
z pudełka wychodzą zapałki, przyjmują kształt 
małych ludzików i w ferworze zabawy piszą na 
ścianie prośbę, by ludzie kupowali je na rzecz 
brytyjskich żołnierzy walczących z Burami. 

Z animacji korzystał także Georges Mćlićs, 
często stosujący zdjęcia poklatkowe w ulubio- 
nych przez siebie trikach filmowych. W słynnej 
„Podróży na Księżyc” z 1902 roku agresywni 
mieszkańcy Księżyca po ugodzeniu parasolką za- 
mieniają się w dym. Mćlies był zatem twórcą 


z 8 


Film animowany 


Animacja filmowa to sztuka kreowania na ekranie światów, które nie ist- 
nieją. Choć ich bohaterowie są tworami całkowicie nierzeczywistymi, wielu 
doczekało się sławy nieustępującej żywym aktorom. Największym mistrzem 
w tworzeniu animowanego Świata ułudy był Amerykanin Walt Disney, 
twórca m.in. Myszki Miki, Kaczora Donalda i Psa Pluto. 


swoistej hybrydy — filmu aktorsko- 
-animowanego, którego współczesnym 
kontynuatorem jest m.in. Polak Zbi- 
gniew Rybczyński, zdobywca Oscara 
w 1983 roku za animowa- 
ny film krótkometrażowy 
„Tango” (1980). 

Przypadek sprawił, że 
pionierskie kreskówki 
powstały niemal jednocześ- 
nie — w kwietniu 1906 roku — 
na dwóch kontynentach. Były 
to: amerykański film „Humero- 
us Phases of Funny Faces” 
(„Śmieszne miny zabaw- 
nych twarzy ) oraz brytyj- 
ski „The Hand of the Artist” („Ręka 
artysty”). Oba zostały zrealizowane 
przez Brytyjczyków: pierwszy przez 
osiadłego w Stanach Zjednoczonych 
Jamesa Stuarta Blacktona, drugi 
przez byłego iluzjonistę Waltera P. 
Bootha. W swoim filmie Blackton 
pokazał artystę rysującego obrazek, 
który następnie magicznie ożywał 
i poruszał się. Film zawierał 8 tysię- 
cy klatek, składających się na proste 
scenki przedstawiające: mężczyznę przewraca- 
jącego oczyma i puszczającego kłęby dymu 
z cygara wprost na dziewczynę, psa skaczącego 
przez obręcz itp. „Ręka artysty” miała podobną 
tematykę i prezentowała rysownika kreślącego 
sprzedawcę owoców oraz jego partnerkę, 
którzy następnie ożywają i tańczą. 

Pierwszym fabularnym filmem rysunko- 
wym była „Fantasmagoria” (1908) Emi- 
le'a Cohla. Film trwał dwie minuty. Cohl stwo- 
rzył pierwszego rysunkowego bohatera serii fil- 
mów animowanych, Fantoche'a. Ten francuski 
karykaturzysta i twórca filmu animowanego 
zrealizował około 100 krótkometrażowych fil- 
mów rysunkowych i kukiełkowych. Historycy 
kina uważają go za pierwszego zawodowego 
animatora filmowego. 

Pionierski film lalkowy z prawdziwego 
zdarzenia zrealizował pracujący w carskiej 
Rosji Polak Władysław Starewicz — fil- 
mowiec z wyboru, entomolog z zamiło- 
wania. Kiedy w 1910 roku podczas 
kręcenia przyrodniczej krótkometra- 
żówki zatytułowanej „Walka żuków- 
-jelonków” miał trudności z nakrę- 
ceniem żywych owadów, zrekon- 
struował klatka po klatce ich wal- 
kę za pomocą spreparowanych owa- 
dów, przymocowawszy do ich nóżek 
przyczepione woskiem druciki. Rezultat 
był znakomity. Stało się jasne, że anima- 
cja pozwala na wykreowanie przed obiek- 
tywem najbardziej niezwykłych projektów. 


Filmy polskiego twórcy, m.in. „Piękna Lukani- 
da” (1912) oraz „Konik polny i mrówka” 
(1913), cieszyły się wielką popularnością 
wśród widzów. Uwieńczeniem lalkowych, bar- 
dzo starannie realizowanych 


© Kot Feliks został wymy- 
ślony przez Ottona Messmera 
dla nowojorskiego studia Pata 
Sullivana. Jego filmowy debiut 
nastąpił w 1919 r., w pięcio- 
minutowej kreskówce „Fe- 
line Follies”. W krótkim 
czasie zdobył ogromną po- 
pularność na całym świecie 


filmów Starewicza była „Opowieść o lisie” we- 
dług baśni Goethego, nakręcona w 1937 roku 
już we Francji, dokąd reżyser wyemigrował po 
rewolucji bolszewickiej. 

Pierwszym zwierzęcym bohaterem kres- 
kówek był Old Doc Yak, koziołek w eleganc- 
kim płaszczu i pasiastych spodniach, przenie- 
siony na ekran przez rysownika „Chicago Tri- 
bune” Sidneya Smitha, w rozpoczętej w lipcu 
1913 roku serii filmów. Widzowie pokochali 
bohaterów zwierzęcych. Największy rozwój ta- 
kich filmów datuje się od debiutu w 1919 roku 
Kota Feliksa, czarno-białego bohatera kres- 
kówek, wymyślonego dla studia Amerykanina 
Pata Sullivana — pierwszego, który dorównał 
sławą ludzkim gwiazdom filmowym. 


Wynalazki pomagają animacji 


Po I wojnie światowej animowany film tri- 
kowy miał już ustalone miejsce wśród gatun- 
ków filmowych. Prawdziwa przyszłość anima- 
cji należała do kina komercyjnego i kreskówek. 
Krótkometrażowe filmy animowane były regu- 
larnie prezentowane między seansami filmów 
fabularnych. Nieporadne, pracochłonne próby 
z początku wieku znalazły swoich kontynuato- 
rów w ludziach, którzy usprawnili technikę fil- 
mową. Przyczyniły się do tego dwa 
wynalazki, z powodzeniem wyko- 
rzystywane do dzisiaj, choć powoli 

ustępujące miejsca technikom kom- 

puterowym. 
Autorami pierwszego byli John 
Randolph Bray i Earl Hurd, którzy 
wymyślili malowanie postaci i innych 


© Bracia Fleischerowie stworzyli prowo- 

kacyjny film animowany dla dorosłych 
z postacią kobiety wampa Betty Boop. „„Królo- 
wa kreskówek” pojawiła się w serii krótko- 
metrażówek, ale po wejściu w życie kodeksu 
Haysa (1934) zrezygnowano w 1939 r. z konty- 
nuowania serii jej filmowych przygód 


ruchomych elementów na przezroczystych 
celuloidach. Dzięki ich wynalazkowi udało 
się przyśpieszyć pracę nad filmem i podzielić 
ją między kilka osób. Wykorzystując nowo 
odkrytą technikę, studio Bray Pictures z No- 
wego Jorku wyprodukowało pierwszą kolo- 
rową kreskówkę „Debiut Tomasza Kicia” 
(1920). 

Drugą rewolucyjną technologię — rotosko- 
pię, zawdzięczamy braciom Maxowi i Da- 
ve'owi Fleischerom. Idea była 
stosunkowo prosta: grafik obry- 
sowywał w sfilmowanych 
ujęciach poszczególnych 
aktorów, dzięki temu otrzy- 
mywał materiał, który po- 
zwalał lepiej odtworzyć ruch. 
Wynalazek ten usprawniał nie tylko 
cykl produkcji, lecz także dawał 
„prawdziwe” życie animowanym 
bohaterom, którzy do tej pory po- 
ruszali się niezgrabnie jak nakrę- 
cane zabawki. Bracia Fleische- 


© W 1928 r. szef animatorów 
studia Disneya Ub Iwerks wymy- 
Ślił Myszkę Miki, opierając się na 
stworzonym rok wcześniej boha- 
terze kreskówek, znanym jako 
Mysz Mortimer. W krótkim cza- 
sie stała się najsłynniejszą ekra- 
nową myszą świata 


rowie zainteresowali swoimi pomysłami Joh- 
na Randolpha Braya i wkrótce po zakończe- 
niu I wojny światowej rozpoczęli realizację 
swych filmów w jego nowojorskim studiu fil- 
mowym. Zrealizowali tam wiele krótkome- 
trażówek pod wspólnym tytułem „Z kałama- 
rza”. Ich głównym bohaterem był Klaun Ko- 
ko. Metoda rotoskopii pozwoliła na nadanie 
mu ruchów Dave'a Fleischera. Już we włas- 
nym studiu Fleischerowie stworzyli najsłyn- 
niejszych bohaterów swoich kreskówek — pio- 
senkarkę Betty Boop (1930) oraz marynarza 
Kubusia (Popeye, 1933). 

Wszystkie filmy Fleischerów wyróżniała 
muzyczna, synkopowana forma i surrealistycz- 
ny humor. W „Królewnie Śnieżce” (1933) gło- 
wa złej macochy przemieniła się nagle w patel- 
nię ze smażącymi się jajkami, a Koko podczas 
piosenki o whisky wcielał się w butelkę tego 
trunku. W porównaniu z dopracowanymi, pre- 
cyzyjnymi filmami Disneya kreskówki Flei- 
scherów były jednak produkcją na pół impro- 
wizowaną. Rzadko tworzono je według ustalo- 
nego scenariusza, a animatorzy wymyślali gagi 
na poczekaniu. Inne było też ich przesłanie — 
miały być czystą zabawą i żartem, podczas gdy 
kreskówki Disneya zawierały spory ładunek 
dydaktyki. Bracia ostatecznie przegrali z Dis- 
neyem, a ich „Podróże Guliwera” (1939) oka- 
zały się porażką i ostateczną klęską bankrutu- 
jącego studia. 


Wielki odkrywca wyobraźni 


Walt Disney był artystą nowej epoki: uczy- 
nił z filmu animowanego źródło wielkich do- 
chodów, a sztukę rysowania ruchomych obraz- 
ków zamienił w wielką fabryczną machinę. 


Wstępem do kariery urodzonego w Chicago 
w 1901 roku Walta Disneya było spotkanie 
młodego artysty Uba Iwerksa, z którym w 1923 
roku rozpoczął w Hollywood realizację serii 
animowanych kreskówek „Alice in Cartoon- 
land”. W 1927 roku powstała kolejna seria „Os- 
wald the Rabbit”, a rok później najsłynniejsza 
z jego animowanych postaci, Myszka Miki 
(Mickey Mouse), narysowana przez lwerksa pod- 
czas podróży pociągiem. Miki przeszła do histo- 
rii kina, gdy trzeci film z jej udzia- 
łem, „Parowiec Willy” („Willie 
z parowca”, 1928), był pierwszą 
w dziejach filmu kreskówką 
z synchronizowanym dźwiękiem. 
Od tej pory wytwórnia Disneya za- 
częła się błyskawicznie rozrastać. 
Spod ręki jej rysowników wyszły m.in. 
„Beztroskie symfonie” („Głupiutkie 
symfonie”) — seria ambitnych, innowa- 
cyjnych animowanych krótkometrażówek, 
realizowana w latach 1929—1939, w któ- 


©. Kreskówka „Bambi” o przygodach 


młodej sarenki, której myśliwi zabili mat- 
kę i skazali na samodzielne radze- 
nie sobie w groźnym lesie, 
była pełną ciepła apoteo- 

zą przyjaźni i poświęcenia 


rych debiutowali popularni 
bohaterowie Disneya — Pies 
Pluto (1930) oraz Kaczor 
Donald (1934). Spośród 
ówczesnych produkcji kres- 
kówki Disneya wyróżniały 
się dbałością o szczegóły, 
płynnymi ruchami postaci, 
wspaniałymi kolorami, wpa- 
dającymi w ucho piosenkami 
oraz ciekawymi fabułami. 
Wielkim sukcesem Wal- 
ta Disneya było wprowa- 
dzenie pełnometrażowych 


© Zrealizowany ogrom- 
nym kosztem pełnometrażo- 
wy film „Królewna Śnież- 
ka” przyniósł Waltowi Dis- 
neyowi sławę i rozgłos 


animacji — rozśpiewanych historii o perfekcyj- 
nie skonstruowanych scenariuszach. Pierwszą 
z takich superprodukcji była oparta na bajce 
braci Grimm .„Królewna Śnieżka” (1937). Pra- 
ca nad filmem trwała 3 lata. 570 rysowników 
sporządziło na podstawie dokładnych danych 
ponad milion pojedynczych obrazków. Nie bra- 
kowało głosów, że „Królewna Śnieżka” będzie 
najbardziej spektakularną klapą w historii kina, 
mówiono nawet o szaleństwie Disneya. Kryty- 
cy nie mieli racji. Film zachwycił pięknymi ry- 
sunkami, bogatą kompozycją obrazów i melo- 
dyjnymi piosenkami; dzięki mozolnej pracy ry- 
sowników każdej postaci przypisano wyróżnia- 
jące ją ruchy. Zła macocha została przedstawio- 
na tak sugestywnie, że niektórzy krytycy oba- 
wiali się o zdrowie psychiczne oglądających 
film dzieci. Śnieżka i ratujący ją Królewicz 


spełniali ówczesne kanony urody, co również 


€ Kaczor Donald „narodził się” 9 czerwca 
1934 r., w jednej z części „Beztroskich symfo- 
nii” — kreskówce zatytułowanej „The Wise Lit- 
tle Hen”. Jego gwałtowny charakter i skłon- 
ność do uniesień szybko zjednały mu popular- 
ność wśród miłośników kreskówek 


stało się wyróżnikiem następnych produkcji 
Disneya. To był dopiero początek światowego 
triumfu długiej serii arcydzieł, które Disney 
tworzył w kolejnych latach. W ciągu kolejnych 
5 lat wytwórnia nakręciła m.in. „Fantazję” 
(1940), składającą się z serii kreskówek do zna- 
nych utworów muzycznych, wykonywanych 
przez Orkiestrę Filadelfijską, „Pinokio” (1940), 
„Dumbo” (1941) i „Bambi” (1942). 
Konkurencją dla Disneya byli od początku 
lat trzydziestych XX wieku animatorzy wytwór- 


ni Warner Brothers Pictures. W efekcie tego po- 
wstała w 1930 roku słynna rysunkowa seria za- 
tytułowana „Looney Tunes” (pierwszym filmem 
serii był „Sinkin” in the Bathtub” z małym czar- 
nym chłopcem o imieniu Bosko). Kreskówki 
„Looney Tunes” z Bosko, jego koleżanką Ho- 
ney i psem Bruno przyjęto tak dobrze, że rok 
później Warnerowie zapoczątkowali drugą serię 
animacji, zatytułowaną „Merrie Melodies”. 
Wkrótce pojawili się nowi bohaterowie kre- 
skówek wytwórni Warner Brothers Pictures. 
W 1935 roku w filmie „I Haven't Got a Hat” za- 
debiutował Prosiaczek Porky, który dwa lata 
później w .„Porky's Duck Hunt” spotkał jedną 
z najbardziej szalonych postaci w historii fil- 
mów animowanych, Kaczora Daffy. W 1938 
roku widzowie po raz pierwszy ujrzeli łysego 
Elmera Fudda, późniejszego tropiciela 
Królika Bugsa (Bugs zadebiutował na 
ekranie w 1940 r.). W 1942 roku pojawił 
się kanarek Tweety, a w 1945 roku jego 
późniejszy prześladowca kot Sylwester 
(ich pierwszy wspólny występ miał miej- 
sce w nagrodzonej Oscarem kres- 
kówce „Tweety Pie” z 1947 r. 
w reżyserii Friza Frelenga). 
W 1945 roku weszły na 
ekrany pierwsze kreskówki 
z romantycznym francuskim 
skunksem Pepe Le Pew oraz ha- 
łaśliwym, zapalczywym kowbo- 
jem Yosemite Samem. W filmie Chucka 


© Królik Bugs jest z jedną z najpopu- 
larniejszych postaci z kreskówek w hi- 
storii filmu animowanego. Jego cha- 
rakterystyczny akcent połączony z bły- 
skotliwym dowcipem i nieustan- 
nym dobrym humorem zjedna- 
ły mu przywiązanie kilku gene- 
racji widzów 


Jonesa „Fast and Furry-ous” (1949) widzowie 
ujrzeli pościg Kojota za Strusiem Pędziwia- 
trem. W 1953 roku w kreskówce „Cat-Tails For 
Two” Roberta McKimsona widzowie obejrzeli 
po raz pierwszy najszybszą mysz w Meksyku, 
Speedy Gonzalesa. 

W 1942 roku Tex Avery przeniósł się do wy- 
twórni MGM, w której trzy lata wcześniej Wil- 
liam Hanna i Joseph Barbera stworzyli popularny 
duet animowanych zwierzaków — kota Toma 
i myszkę Jerry (seria kreskówek „Tom i Jerry”). 
Hanna-Barbera byli twórcami także serii innych 
słynnych filmów rysunkowych, zrealizowanych 
głównie dla telewizji, takich jak „Ruff and Red- 
dy” (1957-1960), „Pies Huckleberry” (1958— 
1962), „„Jaskiniowcy” („The Flintstones”, 1960- 
1966) oraz „Miś Yogi” (1961-1963). 


Wzloty i upadki filmowej animacji 


Pojawienie się telewizji w latach pięćdziesiątych 
uczyniło z filmów animowanych sztukę powszech- 
nie dostępną, przyniosło jednak spadek zaintereso- 
wania kreskówkami pełnometrażowymi. Jedynym 
twórcą, który konsekwentnie wprowadzał do kin 
kolejne filmy, był Walt Disney. W jego wytwómi 
powstały m.in. „Kopciuszek” (1950), „Piotruś Pan” 
(1953), „Zakochany kundel” (1955), „Sto jeden dal- 
matyńczyków” (1961) i „Księga dżungli” (1967). 


W latach czterdziestych powstała wytwórnia 
UPA (United Productions of America), w której 
powstał m.in. film „Unicorn in the Garden” 
(1954) Williama Hurtza. W tym samym roku 
w Wielkiej Brytanii powstał znakomity film ry- 
sunkowy „Folwark zwierzęcy” Johna Halasa 


©» „Zakochany kundel” był 
pierwszym animowanym 
filmem, zrealizowanym 
w wytwórni Disneya 
w systemie Cinemasco- 

pe, oraz pierwszą pełno- 
metrażową kreskówką, 
opartą na oryginalnym 
scenariuszu 


i Joy Batchelor, oparty na po- 
wieści George'a Orwella. We Fran- 
cji w 1967 roku filmem „Asterix Gal” 
zadebiutował na dużym ekranie boha- 
ter popularnych komiksów Renć Go- 
scinny ego i Alberta Uderzo. 

W latach pięćdziesiątych i sześćdzie- 
siątych z animacji korzystali także twórcy 
filmów z żywymi aktorami. Dzięki wyko- 
rzystaniu zdjęć poklatkowych oraz po- 

większenia nakręcono m.in. „Tom- 

cia Palucha” (1958) George'a Pala, 

„Jazona i Argonautów” (1963) Ra- 
ya Harryhausena oraz „Mary Poppins” 
(1964) Roberta Stevensona. 

Sztukę pełnometrażowej animacji docenili 
twórcy „Żółtej łodzi podwodnej” (1968) w re- 
żyserii George'a Dunninga. Beatlesi — jako ani- 
mowane postacie — przeżywali w tej kreskówce 
surrealistyczną przygodę. Udawali się do raju 
hippisów, Pepperlandu, by wyzwolić jego mie- 
szkańców od wrogów muzyki i miłości. Film 
ten udowodnił niedowiarkom, że pełnometra- 
żowe kreskówki, by odnieść sukces, nie muszą 
być robione wyłącznie dla dzieci. 

Z doświadczeń Dun- 
ninga skorzystał Ralph 
Bakshi, kręcąc „Kota Frit- 
za” (1971) — niezwykły 
film rysunkowy, który po- 
wstał na podstawie komi- 
ksu popularnego rysowni- 
ka Roberta Crumpa. Tytu- 
łowy bohater mieszka 
w Nowym Jorku, korzysta 
z pomocy opieki społecz- 
nej i zawsze szuka mę- 
skich przygód. Była to pierwsza kreskówka pre- 
zentowana z oznaczeniem „tylko dla dorosłych”. 
Bakshi nie zaprzestał kręcenia ambitnych anima- 
cji („Heavy Traffic”, 1973; „Władca Pierścieni”, 
1977), jednak nie zdobyły one równie wielkiego 
rozgłosu i popularności, jak przygody Kota Fritza. 


© Dzięki „Tomowi i Jerry' emu” William 
Hanna i Joseph Barbera zdołali złamać mono- 
pol Disneya na Oscary w kategorii filmów ani- 
mowanych. W ciągu 20 lat otrzymali aż 7 na- 
gród Amerykańskiej Akademii Filmowej za 
kreskówki z dwójką zwierzęcych bohaterów 


W latach siedemdziesiątych powstało kilka 
wysokiej klasy dziecięcych filmów animowa- 
nych, takich jak „Dzielny szeryf Lucky Luke” 
(1971) Morrisa i Renć Goscinnych, „Robin 
Hood” (1973) Wolfganga Reithermanna — jedna 
z pierwszych rysunkowych pełnometrażówek 
wyprodukowanych przez wytwórnię Walta Dis- 
neya już po śmierci jej założyciela, ze zwierzę- 
tami w rolach słynnych banitów z lasu Nottin- 
gham. Wielką popularność zdobył film „12 prac 

Asteriksa” (1975) Renć Goscinny'ego 
i Alberta Uderzo oraz „Konik Gar- 
busek” (1975) Rosjanina Iwana 
P. Ilwanowa-Wano, który zrea- 
lizował pierwszą wersję filmu 


% Animowany świat „Żółtej łodzi podwod- 
nej” został wykreowany przez zespół rysow- 
ników pod kierownictwem niemieckiego 
grafika Heinza Edelmanna. Dzięki niemu 
powstał film, będący artystyczną wizją po- 
kolenia „dzieci kwiatów” 


w 1947 roku. W Polsce Marian Jan Cholerek 
nakręcił „Wielką podróż Bolka i Lolka” (1978) 
— pełnometrażową wersję przygód popularnej 
pary bohaterów, stworzonych w Studiu Filmów 
Rysunkowych w Bielsku-Białej. 

Na odrodzenie zainteresowania animacją fil- 
mową w latach osiemdziesiątych miało wpływ 
powodzenie „An American Tail” (1986) Dona 
Blutha — wyprodukowanej przez Stevena Spiel- 
berga pięknej, alegorycznej historii o rosyjskich 
myszkach emigrujących w poszukiwaniu wol- 
ności do Nowego Jorku, 
a zwłaszcza nakręconego 
we współpracy Spielber- 
ga i studia Disneya filmu 
„Kto wrobił królika Roge- 
ra” (1988) Roberta Zemec- 
kisa, ze zdumiewającymi 
zdjęciami trikowymi, któ- 
re uczyniły możliwym 
wspólny byt na ekranie lu- 


e „12 prac Asteriksa” 
jest historią wymyśloną specjalnie dla filmu. 
Miłośnicy komiksu nie czuli się jednak za- 
wiedzeni: film nie tylko zachował rubaszny 
humor komiksu, ale wzbogacił go o żywą ak- 
cję, pełnokrwistych bohaterów (m.in. Asteri- 
ksa i Obeliksa) i znakomite rysunki 


m» Nigdy wcześniej nie 
udało się z równą mae- 
strią połączyć na ekranie 
świata ludzi i bohaterów 
kreskówek jak w filmie 
Roberta Zemeckisa „Kto 
wrobił królika Rogera”. 
Główne role zagrali Bob 
Hoskins jako prywatny 
detektyw pracujący w Toontowns oraz celuloi- 
dowy królik Roger, uwikłany w intrygę zwią- 
zaną z morderstwem, którego nie popełnił 


dzi i rysunkowych postaci. Tę samą udoskona- 
loną technikę zastosowała wytwórnia Warner 
Brothers Pictures, kręcąc „Kosmiczny mecz” 
(1996) Sheldona Kahna, Joe'a Pytki i Bru- 
ce'a Smitha. W „Kosmicznym meczu” obok 
koszykarza Michaela Jordana wystąpiły wszyst- 
kie najsłynniejsze postacie z filmów animowa- 
nych studia, m.in. Królik Bugs i Kaczor Daffy. 


Przyszłość pod znakiem komputera 


Ponowna eksplozja popularności filmów 
animowanych zaowocowała pojawieniem się 
nowych technik animacji. Jedną z nich jest tzw. 
claymation (animacja postaci wykonanych 
ręcznie z gliny lub plasteliny), kojarząca się 
przede wszystkim z pracami Willa Vintona 
(„Przygody Marka Twaina”, 1985) oraz Nicka 
Parka — autora duetu Wallace i Gromit („„Wściek- 
łe gacie”, 1993; „Golenie owiec”, 1995) oraz 
pełnometrażowych „Uciekających kurczaków” 
(2000). 

Po śmierci swego założyciela studio Disne- 
ya nie zwolniło tempa. Znane z innowacyj- 
nych pomysłów, w 1982 roku zaprezentowało 
film „Tron” Stevena M. Lisbergera, będący 
pierwszym obrazem filmowym, w którym grę 
aktorów połączono z animacją komputerową. 
Wielką popularnością wśród widzów cieszyły 
się piękne animacje, przy produkcji których 
wykorzystywano możliwości techniki kompu- 
terowej, m.in. „Piękna i Bestia” (1991) Ga- 
ry'ego Trousdale'a i Kirka Wise'a — pierwsza 
animacja długometrażowa, nominowana do 
Oscara za najlepszy film roku, „Aladyn” 


sm „Uciekające kurczaki” 
to doskonała, docenio- 
na zarówno przez wi- 
dzów, jak i krytykę 
historia skrzydla- 
tych mieszkańców 
fermy drobiu, któ- 
rzy podejmują uda- 
ną próbę ucieczki 
przed znienawidzo- 
ną Panią Tweedy, bez- 
względną właścicielką 
fermy 


(1992) Rona Clementsa i Johna Muskera oraz 
„Król Lew” (1994) Rogera Allersa i Roberta 
Minkoffa. Komputerowe triki połączone z tra- 
dycyjną animacją stosuje także wytwórnia 
DreamWorks Pictures, producent „Księcia 
Egiptu” (1998) Stephena Hicknera, Simona 
Wellsa i Brendy Chapman — filmu opartego na 
opowieści biblijnej. 


Najnowszym odkryciem 
w dziedzinie filmowej ani- 
macji jest technika kompu- 
terowa określana mianem 
computer-graphics imagi- 
ning, pozwalająca na two- 
rzenie trójwymiarowych 
animowanych historii o nie- 
spotykanej dotąd skali reali- 


zmu. Pierwszym całkowicie komputerowym fil- 
mem animowanym był „Toy Story” (1995) Joh- 
na Lassetera, a kolejnymi: „Mrówka Z” (1998) 
Erica Darnella i Tima Johnsona oraz „Dawno te- 
mu w trawie” (1998), stworzony przez tego 


© „Księżniczka Monono- 
ke” stanowi zwieńczenie 
kariery Hayao Miyaza- 
ki, niezwykle popular- 
nego w Japonii, lecz ma- 
ło znanego poza krajem 
reżysera 


samego reżysera. Potem zrea- 
lizowano jeszcze inne filmy, wy- 
korzystując do ich powstania w całości 
technikę komputerową: „Toy Story 2” (1999) 
Johna Lassetera i „Monsters, Inc.” (2001) Pete- 
ra Doctera. Absolutnym przebojem w Stanach 
Zjednoczonych i Europie okazał się „Shrek” 
(2001) Andrew Adamsona i Vicky Jenson - 
komputerowa opowieść, której bohaterem jest 
zielony potwór o złotym sercu, zreali- 
zowana przez specjalistów ze 
studia DreamWorks Pictures. 
Problemem nowoczes- 
nej animacji kompute- 
rowej jest zarządzanie 
ogromnymi bazami da- 
nych. Zanim wytwór- 
nia Disneya pokazała 
„Dinozaura” (2000) Eri- 


ca Leightona — pełnometrażową animację opo- 
wiadającą o czasach prehistorycznych, musiała 
poświęcić 6 lat pracy i przetworzyć olbrzymią 
liczbę danych. Obecnie realizacja skomplikowa- 
nych efektów wymaga precyzyjnego zgrania 
działań wielu specjalistów. Jedni wyszukują pla- 
ny filmowe, inni zabezpieczają logistyczną stro- 
nę pobytu ekipy w terenie, jeszcze inni zajmują 
się odpowiednim oświetleniem, przygotowa- 
niem kadru, efektami dwu- i trój- 
wymiarowymi, obróbką danych 
itp. Nad współczesnymi efektami 
w jednym filmie pracuje niekiedy 
sztab 200 ludzi. 

Filmy animowane w pow- 
szechnej świadomości funkcjo- 
nują jako obrazy filmowe dla 
dzieci i dlatego często traktuje 
się je z lekceważeniem. Jednak- 


e „Shrek” — baśń o zielonym, 
gburowatym potworze, zachwy- 
ciła widzów perfekcyjną realiza- 
cją i znakomitą fabułą 


Specyficzną odmianą filmu animowa- 
nego jest japońskie anime. Termin ten nie 
oznacza żadnego konkretnego gatunku fil- 
mowego — używa się go w stosunku do 
wszystkich filmów animowanych 
powstałych w Japonii (produku- 
je się ich miesięcznie około 

200). Najsłynniejszymi peł- 
nometrażowymi anime są 

„Akira” (1988) Katsuhiro 

Otomo, „Ghost in the Shell” 
(1995) Mamoru Oshii oraz 
„Księżniczka Mononoke” 
(1997) Hayao Miyazaki. Naj- 
popularniejszym motywem anime 
jest świat przyszłości w stylu cyberpunktu 
(wiele filmów rozgrywa się w tzw. Neo To- 
kio), z nieodłącznymi mechami (gigantycz- 
nymi robotami bojowymi obsługiwanymi 
przez ludzi), jednak nie brakuje także histo- 
rii z czasów samurajskich, opowieści poli- || 
cyjnych, komedii romantycznych i filmów 
pornograficznych. 


że filmy animowane nie muszą być gorsze od 
filmów aktorskich. Niewykluczone, że już 
wkrótce rozwój technologii doprowadzi do sy- 
tuacji, w której żywi aktorzy znikną z ekra- 
nów, zastąpieni generowanymi komputerowo 
fantomami. Pierwszy krok został już uczynio- 
ny. W 2001 roku na ekrany kin trafiła fotorea- 
listyczna animacja firmy Sony „Final 
Fantasy” Hironobu Sakaguchi, której 
stworzonym komputerowo bohaterom 
niewiele brakuje, by zapewnić całko- 
witą ułudę „żywego” świata. 


© „Król Lew” to rozgrywający się 
wśród zwierząt moralitet o posiadaniu 
i utracie władzy, dorastaniu, przy i 
i zdradzie. Bohaterem filmu jest mło- 
dy lew Simba, skazany na wygnanie, 
który po latach postanawia odzyskać 
zabrany mu podstępem tron 


f Sposoby animacji filmowej: na jedną 
klatkę filmu animowanego składa się bardzo 
dużo rysunków, niezwykle dokładnie odwzo- 
rowujących poszczególne fazy ruchu 


Kreskówki 
1 animacje filmowe 


Animacja to proces pozornego ożywiania statycznych przedmiotów. Film 

animowany jest sztuką z pogranicza filmu i plastyki. Korzysta z tradycyj- 
nych filmowych urządzeń, takich jak kamera czy projektor, ale pokazuje 

obrazy i obiekty, których nie ma w rzeczywistości. 


1877 roku Emile Reynaud opatento- 

wał urządzenie zwane praksinosko- 

pem. Wynalazek składał się przede 
wszystkim z bębna obrotowego i ukrytego 
w nim cylindra z lusterkami. Po wewnętrznej 
stronie bębna umieszczano taśmę z rysunkami 
faz ruchu przedmiotu. Gdy bęben się obracał, 
lusterka odbijały kolejne obrazki, a widz odno- 
sił wrażenie, że narysowana rzecz się porusza. 
Wynalazek Reynauda przyczynił się do naro- 
dzin filmu animowanego, zainicjował rozwój 
nowej techniki zwanej dziś trikową bądź po- 
klatkową. 

Za pierwszy film animowany 
uważa się „Hotel, w którym stra- 
szy” z 1906 roku autorstwa Jamesa 
Stuarta Blacktona, Anglika osiadłe- 
go w Stanach Zjednoczonych. „„Ho- 
tel” był filmem grozy z elementa- 
mi trikowymi: nóż sam kroił chleb, 
a wino samo nalewało się do kieli- 
szka. Blackton fotografował poje- 
dyncze rysunki przedstawiające 
kolejne fazy ruchu. Rok później 
podobną metodą zrobił film „Ma- 
giczne wieczne pióro”. 

Mniej więcej w tym samym czasie 
w Europie Francuz Emile Cohl reali- 
zował filmy animowane z poruszają- 
cymi się przedmiotami, czyli pierw- 
sze filmy wykorzystujące technikę 
imacji lalkowej; jednym z nich był 
„Wyścig wokół dyni” z 1907 roku. 
Większe uznanie przyniosły mu jed- 
nak filmy rysunkowe. Rysunki, bar- 
dzo uproszczone, naiwne, Cohl kre- 
ślił kilkoma liniami. Aby były lepiej widoczne, 
prezentował je w formie negatywu: białe posta- 
cie na czarnym tle („Dramat u lalek”, 1908). 
Efekt jednakże odbiegał od tego, co dziś przy- 
wykliśmy uważać za film rysunkowy. 

Dzięki wszystkim tym próbom i osiągnię- 
ciom narodziła się dziedzina twórczości zwana 
filmem animowanym. Następne filmy były co- 
raz doskonalsze technicznie i ciekawsze pla- 
stycznie. 


Techniki animacji, typy filmu animowanego 


Zależnie od tworzywa, jakim posługuje się 
realizator, wyróżnia się dwie podstawowe tech- 
niki animacji: rysunkową i przedmiotową. 

Klasyczny film rysunkowy, czyli kresków- 
ka, powstaje z pojedynczych odręcznych rysun- 
ków umieszczonych na celuloidowych plan- 
szach. Kolejne plansze obrazują poszczególne 


fazy ruchu postaci i tego, co je otacza. Wyświet- 
lane z szybkością 24 klatek na sekundę, dają 
wrażenie płynności ruchu. Do zrobienia jedne- 
go filmu wykorzystuje się tysiące lub dziesiątki 
tysięcy takich rysunków. Wielokrotne rysowa- 
nie animowanego przedmiotu z uwzględnie- 
niem w każdym następnym rysunku zaledwie 


minimalnych zmian jego ustawienia jest długo- 
trwałą, tytaniczną pracą. Oprócz wyraźnego, re- 
alistycznego rysunku plastycy animatorzy sto- 
sują niekiedy plamy koloru lub kształty ab- 
strakcyjne. 


( Animacja sylwetkowa, zrodzona z jawajskiego tea- 
tru cieni, daje animatorowi ciekawe możliwości. Brak 
jej może dynamiki i rozmachu klasycznych kreskówek, 
ale nadrabia to wdziękiem i elegancją, wynikającą 
z prostoty stosowanych środków 


Technika animacji przedmiotowej (zwana 
też lalkową albo kukiełkową) zastępuje płaski 
rysunek trójwymiarowym przedmiotem. Polega 
ona na odpowiednim ustawianiu przedmiotów 
(lalek, rzeczy z ich otoczenia), a następnie po- 
ruszaniu nimi, przestawianiu ich w różne miej- 
sca i fotografowaniu metodą zdjęć poklatko- 
wych; każde nowe ujęcie wymaga nowego 
ustawienia lalek. Słowo „lalka” lub „kukiełka” 
trzeba tu potraktować umownie: może nią być 
pudełko zapałek, nitka, praktycznie każda do- 
wolna rzecz umieszczona w przestrzeni. Jed- 
nym z pierwszych twórców animowanych fil- 
mów lalkowych był Polak Władysław Stare- 
wicz („Walka żuków z jelonkami”, 1910). Osiąg- 
nięcia w tej dziedzinie mieli również Tadeusz 
Wilkosz i Albert Borillć. Do lubianych kukieł- 
kowych filmów dla dzieci należy chociażby se- 
ria o Misiu Uszatku czy Colargolu („Colargol 
i cudowna walizka”, 1980). Mówiąc o animacji 


przedmiotowej, trudno nie wspomnieć 
o mapetach Jima Hensona, wśród 
których największą karierę zrobiły ta- 
kie urocze stworzenia jak żaba Kermit, 
świnka Piggy czy miś Fozzie. 

Trzecią, rzadziej stosowaną odmia- 
ną filmu animowanego jest film syl- 
wetkowy. Metoda jego tworzenia wy- 
wodzi się z jawajskiego teatru cieni 
i polega na animowaniu płaskich syl- 
wetek ukazywanych na ekranie i fil- 
mowanych poklatkowo. Najciekaw- 
szym przykładem tego gatunku są 
„Przygody księcia Achmeda” (1926) 
autorstwa Niemki Lotte Reiniger. 

Wszystkie te techniki mogą być ze 
sobą łączone, urozmaicane zdjęciami 
filmowymi lub dodatkowymi efektami 
(na przykład rwaniem albo paleniem 
taśmy filmowej). W wyniku takich ze- 


stawień i eksperymentów powstają 
rozmaite techniki kombinowane, dają- 


f „King Kong” nakręcony w 1933 r. uznany został za niebywałe osiąg- 
nięcie w dziedzinie animacji i najlepszą realizację filmową tamtych cza- 
sów. Uwspółcześniona wersja „King Konga” z 1976 r., choć pełna znako- 
mitych efektów specjalnych, nie wzbudziła zachwytu 


stali między innymi twórcy 
japońskich filmów z Godzil- 
lą, przychylnym ludziom po- 
tworem, broniącym ich przed 
złem. Metody animacji fil- 
mowej znalazły zastosowa- 
nie przede wszystkim w fil- 
mach fantastycznonauko- 
wych, baśniach i horrorach. 
Rozwój technik uzyskiwania 
efektów specjalnych, a wraz 
z nimi również animacji, 
przypada na lata siedem- 
dziesiąte i osiemdziesiąte, na 
okres widowiskowej twór- 
czości takich reżyserów jak 
Steven Spielberg, George 
Lucas, Robert Zemeckis czy 
James Cameron. 

W 1974 roku wchodzi na 
ekrany film Spielberga „Szczę- 
ki, w którym główną rolę 


ce twórcom duże pole do popisu. 


fr „Park jurajski” Stevena Spielberga to przykład doskonałej animacji komputerowej. Zamiast tra- 
dycyjnie stosowanych modeli realistycznie wyglądające dinozaury wygenerował komputer. Aktorzy 
musieli wykazać się bogatą wyobraźnią, aby zagrać tak przekonująco, jakby je naprawdę wi 
siebie. W rzeczywistości spotykali się z prehistorycznymi gadami jedynie na ekranie komputera 


jedną z metod uzyskiwania 
efektów specjalnych. 
Za jedno z pierwszych 
arcydzieł w dziedzinie 
animacji filmowej 
uznano nakręco- 
nego w 1933 roku 
” „King Konga”. Stra- 
szący z ekranu gigan- 
tyczny potwór w rzeczy- 
wistości był kukłą raczej 
mizernej postury, mającą 
zaledwie 45 centyme- 
trów wysokości. Realiza- 
tor Willis O'Brien połą- 
czył animację lalki z foto- 


Coraz częściej przy tworzeniu filmów ani- 
mowanych wykorzystuje się możliwości nowo- 
czesnych komputerowych programów graficz- 
nych. W filmie dla dzieci „Toy Sto- 
ry”, nakręconym w ostatnich la- 
tach, lalkowa rzeczywistość zo- 
stała całkowicie wygenerowa- 
na przez komputer. 
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Elementy animacji 
w filmie fabularnym 


Animacja dość wcześnie została wy- 
korzystana w filmie fabularnym. Stała się 
© . Wytwórnia Disneya odrzuciła scena- 
riusz „The Extraterritorial” Melissy Ma- 


thison jako zbyt sentymentalny. fw 
Na jego podstawie Steven A ów 
Spielberg nakręcił film kle cfek= 


„E.T.”, wiełki przebój ki- 
nowy, którego główny bo- 
hater jest najsympatycz- 
niejszym i najbardziej 
wzruszającym z filmo- 
wych kosmitów 


ty wizua+ 
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„gra” gigantyczny model re- 
kina. Wyświetlane w kinach kilka lat później 
„Gwiezdne wojny” Lucasa oraz dwie następne 
części jego gwiezdnej trylogii („Imperium 
kontratakuje”, „Powrót Jedi”) stanowiły przy- 
kład wykorzystania techniki trikowej, nie ma- 
jący sobie równych w historii filmu. Wszystkie 
te filmy były gęsto zaludnione przez kosmicz- 
ne stwory o niezwykłym wyglądzie, a gigan- 
tyczne statki kosmiczne okazywały się niewiel- 
kimi modelami odpowiednio filmowanymi. 
Sukcesami lat dziewięćdziesiątych w dziedzi- 
nie animacji komputerowej, która coraz wyraź- 
niej dominuje nad innymi metodami, stały się 
przede wszystkim filmy „Terminator 2” Came- 
rona oraz „Park jurajski” Spielberga, w którym 
realni bohaterowie mierzą się z komputerowo 
wygenerowanymi dinozaurami. 

Ciekawe efekty przyniosło łączenie anima- 
cji rysunkowej z „żywym” planem filmowym. 
Do pierwszych tego typu eksperymentów nale- 
ży sekwencja z „Zaproszenia do tańca” (1955), 
w której tancerzowi (Gene'owi Kelly'emu) 


eli obok 


tt Filmowy „Obcy” stał się symbolem nieodgadnionego zła. Twórca 
plastycznego wizerunku tej postaci, szwajcarski artysta Hans Giger, 
został nagrodzony Oscarem. „Obcy” zyskał taką popularność, że w 
następnych latach powstały kolejne filmy z tej serii 


partneruje postać z kreskówki. Sukcesem stał się 
film „Kto wrobił Królika Rogera?” wyreżysero- 
wany przez Roberta Zemeckisa (1988); główne 
role grają w nim aktor (Bob Hoskins) i animowa- 
ny królik, płynnie przechodzi się ze Świata rea|l- 
nego do zwariowanej krainy kreskówek. 


Wielka kariera kreskówek 


Kreskówka (ang. cartoon) stała się ważnym 
składnikiem współczesnej kultury masowej. 
Przyczynił się do tego w ogromnym stopniu 
Walt Disney, rysownik, marzyciel, przyjaciel 
dzieci i znakomity biznesmen. Tworzenie swo- 
jego imperium rozpoczynał na początku lat 
dwudziestych. W 1924 roku nakręcił pierwszy 
rysunkowy film trikowy rozpoczynający serię 
pod tytułem „Alicja w krainie filmów rysunko- 
wych”. W 1928 roku zre- 
alizował pierwszy ani- 
mowany film dźwięko- 
wy, trzeci film z Myszką 
Miki zatytułowany „Wil- 
lie z parowca”, który 
otworzył przed nim dro- 
gę do światowej kariery. 
W 1932 roku ukazał się na 
ekranach pierwszy barw- 
ny film Disneya „Kwiaty 
i drzewa” zrobiony w tech- 
nikolorze. W latach 1928 
1938 powstała seria „Głu- 
piutkie symfonie”, a wraz 
z nią narodziły się kolejne 
postacie disnejowskich bajek. 

Wielkim przełomem w dziejach gatunku, 
prawdziwym arcydziełem w dziedzinie filmu 
rysunkowego stał się pierwszy pełnometrażowy 
film Walta Disneya z 1937 roku — niezapomnia- 
na pełna wdzięku „Królewna Śnieżka”. Przygo- 
towania do filmu trwały trzy lata, uczestniczyło 
w nich 570 rysowników, którzy stworzyli po- 
nad milion obrazków. Wielkim osiągnięciem te- 
go filmu była indywidualizacja postaci. Każdy 
krasnoludek miał specyficzne ruchy harmoni- 
zujące z jego charakterem: Gapcio był gamo- 
niowaty i niezdarny, Gburek zamaszysty i pew- 
ny siebie. Nowość stanowiła również niezwy- 
kle bogata i „ruchoma” sceneria, na której tle 
poruszały się pierwszoplanowe postacie. 

„Królewna Śnieżka” odniosła sukces zarówno 
komercyjny, jak i artystyczny. W recenzjach pi- 


4 „Pocahontas” to 33. pełnometrażowy 
film animowany wytwórni 
Disneya, jednocześnie 
pierwszy, w którym po- 
kazano postacie i wy- 
darzenia autentyczne, 
choć nieco dostoso- 
wane do wymo- 
gów kina 


sano, że narysowane postacie osiągnęły ekspre- 
sję żywych aktorów. Uroku dodawały filmowi 
ciepłe, melodyjne piosenki. Koordynowanie 
efektów trikowych z muzyką było wielką pasją 
Disneya, co szczególnie dało się poznać w filmie 
„Fantazja” z 1940 roku. Składał się on z kilku 
odrębnych części, a każda z nich ilustrowała 
znane dzieło muzyki 
klasycznej, takie jak: 
„Toccata d-moll" Bacha, 
„Dziadek do orzechów” 
Czajkowskiego, „Symfo- 
nia pastoralna” Beethove- 
na. Zrealizowany w tym 
samym roku „Pinokio” 
otrzymał Oscara za mu- 
zykę. W następnych la- 
tach firma Disneya dosko- 


nali technikę, robi coraz więcej filmów i coraz le- 
piej je sprzedaje. Jest to zasługą znakomitych 
marketingowych pomysłów Disneya, który pro- 
muje bohaterów swoich filmów za pomocą ko- 
miksów, zabawek, koszulek, artykułów gospodar- 
stwa domowego z ich wizerunkami. W wytwómi 
powstają kolejne filmy długometrażowe, między 
innymi: „Bambi”, „Dumbo”, „Kopciuszek”, 
„Piotruś Pan”, „101 dalmatyńczyków”, „Księ- 
ga dżungli”. Wszystkie mają w sobie ciepło 
i czułość, wzruszają, a dobroć zawsze jest 
w nich należycie nagradzana. Kręci się też 
pełne szalonych gagów kreskówki z udziałem 
takich gwiazd, jak: Kaczor Donald, Myszka 
Miki czy Pies Pluto. Po śmierci Walta Disneya 
wytwórnia nadal realizuje filmy, sprzedaje marze- 
nia i osiąga niebywałe sukcesy komercyjne. 
Zmienia się jednak wymowa tych filmów, ich bo- 
haterowie przestają być dobrotliwymi marzycie- 
lami, stają się zdecydowani, ekspan- 

sywni. Do najlepszych filmów 


e „Aladyn”, % „Herkules”, (t „Król Lew” 
we filmy animowane z wytwórni Walta Disneya nakręcone w la- 
tach dziewięćdziesiątych ogląda się z takim samym zaintereso- 
Imy fabularne. Ich siłą jest niezwykle dynamiczna, 
łudząco realistyczna animacja. Narysowani aktorzy coraz bar- 
dziej przypominają żywych, nie tylko w wyglądzie i gestach; 
twórcy wyposażają ich w ludzkie emocje i osobowość. Czasem 
aż żal, że nie rozdają autografów i nie udzielają wywiadów 


waniem jak fi 


z lat osiemdziesiątych i dziewięćdziesiątych na- 
leżą między innymi: „Mała syrenka”, „Piękna 
i Bestia”, „Pocahontas”, łudząco realistyczny, zna- 
komicie animowany „Aladyn”, wzruszający „Król 
Lew” i „Herkules”. 


Disney zdobył populamość na całym świecie. 
Stworzył baśń, która ujęła ludzi na wszystkich konty- 


— długomet 


nentach. Powołał do życia pełen 
wdzięku i magii świat — cudowny 
świat Walta Disneya. Jako pierwszy 
w dziedzinie animacji połączył w ca- 
łość ruch postaci, muzykę i odgłosy. 

Od wczesnych lat czterdziestych 
z kreskówkami Disneya konkurują 
filmy wytwórni Hanna-Barbera 
(William Hanna i Joe Barbera). Do 
jej największych gwiazd należą: 
Miś Yogi, pies Huckleberry, dwie 
sympatyczne rodziny jaskiniowców: 
Flintstone'owie i Rubble'owie, i tro- 
piący duchy pies Scooby Doo. Te 
animacje nie mają disnejowskiego 
wdzięku i finezji, są prostsze. Firma 
Warner Bros wylansowała idola 
nastolatków Królika Bugsa, wiecznie rozchi- 
chotanego szalonego gryzonia, który zachowu- 
je się tak, jakby był, mówiąc potocznie. dobrze 
stuknięty. Metro-Goldwyn-Mayer powołało do 
życia Toma i Jerry'ego, czyli bezwzględnego 
ale głupawego kota oraz złośliwą sprytną 
mysz, która wciąż mu umyka. Niezwykłe przy- 
gody, jakie się im przytrafiają, znakomicie ilu- 
strują prawa rządzące klasyczną kreskówką. 
a raczej dają dowód na panujące w niej kom- 
pletne bezprawie. W kreskówkach łamane są 
bowiem wszelkie zasady przynależne rzeczy- 
wistości: nie działają siły fizyczne, nie ma 
ograniczeń materii. Wszystko jest możliwe: 
bohater przejechany przez walec drogowy, 
zrzucony z dużej wysokości staje się płaski ni- 
czym kartka papieru, ale już za chwilę wraca 
do swoich kształtów. Podstawowy element nar- 
racji w kreskówce to gag: oszałamia się i roz- 
wesela widza zmiennością sytuacji, nieustającą 
feerią szalonych pomysłów. 


W roku 1971, czyli w czasach buntu mło- 
dzieży amerykańskiej, ruchu hipisów, powstała 
pierwsza kreskówka przeznaczona wyłącznie 
dla dorosłych — „Kot Fritz”. Zjadliwie krytyko- 
wała ówczesne społeczeństwo amerykańskie. 
Zdemoralizowany nowojorski margines spo- 
łeczny, w jakim żył Fritz, os- 
tro kontrastował ze światem 
bez skazy znanym z filmów 
Disneya. Reżyser „Kota Frit- 
za” Ralph Bakshi zasłynął 
w 1977 roku jako twórca ani- 
mowanej ekranizacji „Wład- 
cy pierścieni” Tolkiena. 

Koniec lat sześćdziesiątych 
to także rozwój filmu rysun- 
kowego w Europie. W 1967 ro- 
ku pojawiły się we Francji 
pierwsze kreskówki, których 
bohaterami byli Galowie: 
Asterix i jego przyjaciel Obe- 
lix. Łączyły one błyskotliwą 
satyrę społeczno-polityczną 
z rysunkowym komizmem. 
Warto w tym miejscu zaak- 
centować mocny związek fil- 
mu rysunkowego z komi- 
ksem. „Kot Fritz” to filmowa 
adaptacja komiksu Roberta Crumba, natomi- 
ast „Asterix Gall” — adaptacja komiksowych 
„Przygód Gala Asteriksa” duetu Renć Goscin- 
ny i Albert Uderzo. Wśród filmów animowa- 
nych inspirowanych historyjkami rysunkowymi 
szczególną pozycję zajmuje „Heavy Metal” 
(1981) Geralda Pottertona. Reżyser przeniósł na 
ekran intrygujące wizje awangardowych rysow- 
ników (m.in. Richarda Corbena i Berniego Wri- 
ghtsona), ozdabiając je mocną hardrockową mu- 
zyką. Powstał obraz fascynujący, jednak podob- 
nie jak „Kot Fritz” przeznaczony tylko dla wi- 
dzów dorosłych. 

O żywotności i znaczeniu filmu rysunkowe- 
go świadczy fakt, że nawet tacy idole jak Bea- 
tlesi pozwolili się narysować Heinzowi Edel- 
mannowi dla potrzeb długometrażowego filmu 
„Żółta łódź podwodna” (1968). 

W najsławniejszej polskiej kreskówce wy- 
stępują dwaj bracia, Bolek i Lolek, powołani do 
życia w wytwómi filmów animowanych w Biel- 
sku-Białej. Sposób przedstawienia ich przygód 
technicznie dorównuje dobrym produkcjom za- 
chodnim. Niemałe sukcesy odnoszą też animatorzy 


czescy („Opowieści z mchu i paproci”, „Wodnik 
Szuwarek”, „Krecik”). Wykreowali oni także dla po- 
trzeb niemieckiej produkcji postacie z serialu 
„Pszczółka Maja”. 

Ostatnio dużym powodzeniem na świecie cieszą 
się „Smerfy” (również adaptacja komiksu!) i „Wo- 


ft Wyraziste postacie Rumcajsa i jego syna Cypiska rysowni- 
cy czescy stworzyli, wykorzystując proste techniki animacji 


jownicze Żółwie Ninja”. Do populamych kreskówek 
należą między innymi: „Simpsonowie ”, „Laborato- 
rium Dextera”, „Johnny Bravo”, „Beavis i Butthead”. 
W latach dziewięćdziesiątych furorę robią kres- 
kówki japońskie zwane anime. Trudno wytłumaczyć 
ten fenomen, ponieważ te filmy odznaczają się zredu- 
kowaną animacją, daleko im do pełnych energii, 
wesołych kreskówek Disneya czy Hanna-Barbera, 
mają schematyczną fabułę. Licznie występują w nich 
wojowniczki, czarodziejki, potwory z kosmosu. By- 
wają wulgarne, hałaśliwe, pełne przemocy, śmiałe 
w ukazywaniu seksualnych przygód bohaterów. Wy- 
kraczają poza normy obyczajowe Europejczyków. 
Bardzo ciekawym zjawiskiem we współcze- 
snym filmie animowanym są produkcje brytyj- 
skiej wytwórni Aardman Animations. Od 1982 ro- 
ku, odkąd plastyk Nick Park wymyślił postacie 
poczciwego wynalazcy Wallace'a i jego psa Gro- 
mita, specjalizuje się w tworzeniu plastelinowych 
animacji. Wielki sukces odniosły w latach dziewięć- 
dziesiątych filmy z tymi sympatycznymi bohatera- 
mi: „Wściekłe gacie” i „Golenie owiec”. Realiza- 
torzy aardmanowskich animacji stosują techniki 
montażowe, dzięki którym 
przy oglądaniu fil- 
mu ma się złudze- 
nie, że kamera tak 
jak w filmach fa- 
bularnych znajdo- 
wała się wewnątrz 
planu — są zbliże- 
nia, ujęcia z róż- 
nych stron. 
* Sympatyczni 
bohaterowie pol- 
skich kreskówek, 
jak Bolek i Lolek, 
Koziołek Matołek 
- czy Reksio, podbi- 
jali serca kolej- 
SM nych pokoleń ma- 
i łych widzów na 
całym świecie 


Kreskówki i filmy animowane 
— zjawisko kultowe 


Nieporozumieniem jest potoczne twierdze- 
nie, że filmy animowane robi się dla dzieci, 
ewentualnie można je traktować jako kino fa- 
milijne. Kreskówki i filmy animowane mają 
wiele wspólnego z nieposkromioną dziecięcą wy- 
obraźnią, ale często w bardziej lub mniej za- 
mierzony sposób reprezentują jakiś sposób my- 
ślenia, jakieś zachowanie charakterystyczne 
dla określonej grupy społecznej lub przez nią 
krytykowane. Mają po prostu konkretnego ad- 
resata, są związane z aktualnymi wydarzenia- 
mi, odnoszą się do nich. Dlatego bardzo często 
stają się dla danej grupy ludzi symbolem, mani- 
festem ułatwiającym formułowanie własnych 
myśli („Kot Fritz”, „Simpsonowie”, „Królik 
Bugs”, „Beavis i Butthead”, a ostatnio filmy 
z Wallace'em i Gromitem). Trzeba je potrakto- 
wać jako formę twórczej wypowiedzi, taką jak 
książka czy film fabularny. 

Animacją posługują się artyści plastycy, 
którzy zamiast oprawiać obraz w ramy, wpra- 
wiają go w ruch. Korzystają z tych technik twór- 
cy reklam, programów edukacyjnych, reżyserzy 
filmów fabularnych. Świat animacji to bowiem 
rzeczywistość bez żadnych ograniczeń. 


Animacja — stopniowe przeobrażenie na- 
rysowanego przedmiotu lub zmiana jego 
miejsca w otoczeniu w taki sposób, aby 
nadać narysowanemu lub przestrzennemu 
przedmiotowi wrażenie ruchu. 

Animacja filmowa — dziedzina twórczości fil- 
mowej stosująca różne techniki (film rysunko- 
wy, kukiełkowy, animacja komputerowa); wy- 
korzystywane w niej rysunki, klatki filmowe, 
trójwymiarowe przedmioty fotografuje się 
w taki sposób, aby dawały złudzenie ruchu. 
Animacja komputerowa — generowanie 
ruchomego obrazu za pomocą programów 
komputerowych; taki obraz składa się z du- 
żej ilości wielokątów o prezycyjnie wyli- 
czonych wymiarach. 

Animatronika — dziedzina twórczości fil- 
mowej zajmująca się wykorzystywaniem 
elektronicznych technik animacji filmowej. 
Film animowany — film wytwarzany tech- 
niką robienia pojedynczych zdjęć rysun- 
ków, plam barwnych, kukiełek lub innych 
przedmiotów w poszczególnych fazach ru- 
chu; fotografie wyświetlane z szybkością 
24 klatek na sekundę dają wrażenie ruchu, 
ożywienia kształtów. 

Gag — zaskakujący chwyt komediowy ma- 
jący wywołać reakcję komiczną, niespo- 
dziewanie rozbawić widza. 

Metoda zdjęć poklatkowych — sukcesyw- 
ne opracowywanie (fotografowanie) każdej 
klatki filmu. 

Stół trikowy — urządzenie studyjne stoso- 
wane do realizacji filmów animowanych 
i efektów specjalnych; zawieszana piono- 
wo kamera umożliwia wykonywanie zdjęć 
poklatkowych i trikowych. 

Zdjęcia trikowe — rodzaj zdjęć filmowych 
wykonywanych w warunkach studyjnych 
(a nie na „żywym” planie filmowym) przy 
wykorzystaniu różnych technik animacji. 


Film dokumentalny 


Krótkie filmy dokumentalne realizowano od początku istnienia kinemato- 
grafii. Zaspokajały bowiem potrzebę aktualności oraz jak najwierniejszego 


przedstawiania świata. Zdaniem wielu miłośników filmu dokumen- 
talnego to w nim zawiera się istota i prawdziwa sztuka kina. 


© „Nanuk Eskimos” Roberta 
Flaherty'ego narodził się w tym 
samym czasie, co radziecka 
szkoła dokumentu filmowe- 
go, jednak jej natrętnemu dy- 
daktyzmowi amerykański do- 
kumentalista przeciwstawił re- 
fleksyjny, liryczny ton opowieści 


uż pierwsze filmy braci Au- 

guste'a i Louisa Lumićre 

z 1895 roku, jak „Wjazd po- 
ciągu na dworzec”, „Wyjście ro- 
botników z fabryki”, „Partia kart”, 
prezentowały bez śladu fabularnej 
fikcji zwykłe wydarzenia. Kilka 
miesięcy po pierwszej na świecie projekcji filmo- 
wej operatorzy firmy Lumićre rozjechali się we 
wszystkie zakątki globu, aby odnaleźć nowe, świe- 
że tematy, które mogłyby zainteresować widzów. 
Uwiecznili na taśmie filmowej między innymi 
pogrzeb królowej Wiktorii, koronację cara Miko- 
łaja II, manewry artyleryjskie w Hiszpanii, a wkrót- 
ce obrazki z życia w Syrii, Palestynie, Egipcie i In- 
diach. Na początku wieku w ogłoszeniach filmo- 
wych w prasie francuskiej pojawił się termin docu- 
mentaire używany dla określenia scen krajobrazo- 
wych i ulicznych utrwalanych kamerami operato- 
rów firmy braci Lumiere. Zdjęcia dokumentalne 
poprzedziły więc zdjęcia „organizowane ”, które 
stały się tworzywem przyszłego filmu fabularne- 
go, i dlatego documentaire można uznać za pre- 
kursora całej sztuki filmowej. 


Dokument egzotyczny 


Filmy documentaire nie były jeszcze praw- 
dziwymi filmami dokumentalnymi, nie kierowa- 
ły się bowiem nadrzędnym pomysłem realizator- 
skim, nie komponowano ich w zaplanowany 
sposób. Były tworzywem i dopiero pod wpływem 
specyficznych zasad: szczególnych praw narra- 
cji, sposobu selekcji materiału i kojarzenia zdjęć, 
stały się prawdziwym dokumentem filmowym. 

Pierwsze filmy dokumentalne powstawały 
zwykle z dala od pieniędzy producentów, stając się 
domeną amatorów z różnych kręgów inteligencji. 

Rację bytu tych filmów stanowiło dostarcza- 
nie informacji i zaspokajanie ciekawości tych, 
którzy chcieli oglądać interesujące wydarzenia, 
nie odbywając dalekich podróży. Najprostszym 
sposobem przyciągnięcia uwagi była prezenta- 
cja zdjęć kręconych w miejscach, do których 
większość ludzi nigdy by nie dotarła — dalekich 
egzotycznych krain. Stąd wzięła się na przykład 
popularność serii zoologicznych i przyrodni- 
czych z 1903 roku prezentowanych pod wspól- 
nym tytułem „Niewidzialny świat” w reżyserii 
Martina Duncana, a także pochodzących z tego 
samego okresu innych dokumentów filmo- 
wych: Richarda Noble'a o Bałkanach i Orme- 
sona Smitha o Bliskim Wschodzie. Ten rodzaj 


filmowej twórczości był w pierwszych latach 
XX wieku domeną Anglików. Raleigh, podda- 
ny królowej Wiktorii, sfilmował w 1907 roku 
swoją podróż przez Afrykę („Od Kapsztadu do 
Kairu”), a sześć lat później Herbert G. Ponting 
zarejestrował na taśmie filmowej tragiczną, za- 
kończoną śmiercią wyprawę podróżnika Rober- 
ta F. Scotta („„Ze Scottem do Antarktydy”). 

Spora popularność tego rodzaju filmów 
sprawiła, że zainteresowały się nimi bogate wy- 
twórnie filmowe. Metro-Goldwyn-Mayer wy- 
puściła serię reportaży naukowych i sporto- 
wych, nadając im formę cotygodniowych ma- 
gazynów. Francuska firma Pathć pierwsza za- 
częła systematycznie pokazywać kro- 
niki filmowe. 


Flaherty — ojciec 
filmu dokumentalnego 


Mianem przełomowej w historii fil- 
mu dokumentalnego określa się twór- 
czość amerykańskiego podróżnika Ro- 
berta Flaherty'ego. W 1919 roku podjął 
on wyprawę na północny kraniec Zatoki 
Hudsona, aby zrealizować film o Eski- 
mosach. Dwa lata spędzone wśród miej- 
scowej ludności zaowocowały bogatym 
materiałem zdjęciowym, z którego na- 
rodził się film „Nanuk Eskimos” zapre- 
zentowany po raz pierwszy w Nowym 
Jorku 11 czerwca 1922 roku przez fran- 
cuskie towarzystwo filmowe Pathć. 
Przyjęcie publiczności i krytyki było 
niezwykle entuzjastyczne. „Nanuk Eski- 
mos” prezentował codzienne życie tytu- 
łowego bohatera i jego rodziny zmaga- 
jącej się z nieprzyjazną przyrodą okolic 
Arktyki. Jednak nie temat i nie wielkie 
zainteresowanie widzów sprawiły, że 


© Pionier francuskiego przemysłu 
filmowego Charles Pathć, założyciel 
i kierownik wytwórni filmowej w Vin- 
cennes, od 1909 r. prezentował w swo- 
ich kinach kroniki filmowe 


dzieło Flaherty'ego jest uważane za epokowe, ale 
sposób prezentacji tworzywa filmowego. Rzeczy- 
wistość ukazana w „Nanuku Eskimosie” nie była 
przypadkowa, lecz świadomie kreowana. Flaherty 


odrzucił zasadę biernego zapisu obrazów, cha- 
rakterystyczną dla filmowców firmy Lumiere, 


herty'ego w „New York Sun”: „Będąc wizual- 
nym sprawozdaniem z wydarzeń codzienne- 
go życia chłopca polinezyjskiego, posiada 
wartość dokumentalną”. Tak narodziło się po- 
jęcie „film dokumentalny” 


starając się dotrzeć do treści ukrytych pod warstwą 
codzienności. Wymagało to świadomego wyboru 
i układu zdjęć, a więc przekształcenia rejestracji 
w akt twórczy. U Flaherty'ego wyróżnikiem doku- 
mentu przestały być mniej lub bardziej udane zdję- 
cia. Istotnego znaczenia nabrały natomiast cechy 
formalne dzieła — zamysł kompozycyjny i sposób 


prezentacji. Po sukcesie „Nanuka Eskimosa” je- 
go twórca otrzymał wolną rękę w realizacji kolej- 
nych filmów o zbliżonej tematyce. W latach 1923- 
1925 powstał film „Moana”, poświęcony chłopcu 


z wysp Samoa, prezentujący na przykładzie ty- 
powej rodziny codzienne zajęcia, takie jak ry- 
bołówstwo, myślistwo i praca na roli. 

Sukces formuły Flaherty'ego spowodował po- 
jawienie się rzeszy naśladowców. Kręcone przez 
nich filmy nie dorównywały jednak „Nanukowi 
Eskimosowi” i odchodziły od czystej formy doku- 
mentalnej. Ukazywały wprawdzie przepiękne wi- 


doki (m.in. „Trawa” Martina Coopera i Ernesta 
Shoedsacka, reportaż z wędrówki perskiego szcze- 
pu w poszukiwaniu pastwisk dla trzody), ale dla 
udramatyzowania widowiska wprowadzały sceny 
upozorowane przez reżyserów, zbliżając się 
w konsekwencji do filmu fabularnego. 


Dokument niejedno ma imię 


Po całej serii egzotycznych reportaży rea- 
lizowanych przez dokumentalistów z różnych 
krajów w latach 1925-1927 za sprawą fran- 
cuskiej awangardy filmowej nastąpiło prze- 
wartościowanie formuły artystycznej filmu 
dokumentalnego. Według awangardzistów jego 
najistotniejszym zadaniem powinna być ana- 
liza społeczna, a nie prezentacja ładnych obraz- 
ków z dalekich krajów, które może 
pokazywać film fabularny. Tak po- 
jęta funkcja dokumentu filmowego 
przyświecała twórczości między in- 
nymi Renć Claira („Wieża ”), Jeana 
Grćmillona („Chartres”) i Marcela 
Carnćgo („Nogent, niedzielne Eldo- 
rado”). Ich filmy charakteryzowały 
się poetyckością, impresyjnością i opi- 


© Siergiej Eisenstein korzystał 
podczas tworzenia „Pancernika Po- 
tiomkina” w 1925 r. z doświadczeń 
Dzigi Wiertowa i jego „Kinopraw- 
dy”. Widać to w sposobie kręcenia 
zdjęć, krótkich ujęciach i agresyw- 
nym montażu 


sowością, wytyczając nowe kierunki rozwo- 
ju filmu dokumentalnego. „Strefa” Georges'a 
Lacombe'a była prekursorem reportażu spo- 
łecznego, a „A propos Nicei” Jeana Vigo, peł- 
na fantazji fotodokumentacja z tytułowego 
miasta, okazała się jednym z niewielu udanych 
dokumentalnych filmów satyrycznych. Fran- 
cuski dokument filmowy z drugiej połowy 
lat dwudziestych miał szansę stać się najcie- 
kawszy na świecie, jednak brak organizatora 
nie pozwolił na stworzenie szkoły francuskiego 
dokumentu. 


Niemiecki film dokumentalny tego okresu 
odszedł od czysto opisowych celów, skupiając 
się w głównej mierze na poszukiwaniach kom- 
pozycyjnych. Charakterystycznym i często przy- 
woływanym w literaturze fachowej przykładem 
jest „Berlin, symfonia wielkiego miasta” Walte- 
ra Ruttmana, filmowany tak, aby zdjęcia koja- 
rzyły się z kompozycją muzyczną, stanowiły 


e „Strefa” Georges'a Lacom- 
be'a, ukazująca nędzę najuboższej 
dzielnicy Paryża, dała początek 
reportażowi społecznemu 


muzykę dla oczu, która miała wy- 
wołać w widzu określone stany 
emocjonalne. „Berlin... ” znalazł wie- 
lu naśladowców, stając się prekur- 
sorem nowego gatunku zwanego 
dokumentem symfonicznym. 


W służbie propagandy 


Szkoła radziecka filmu doku- 
mentalnego wyrosła na fundamentach rewolu- 
cji październikowej, a niespokojne czasy koń- 
ca drugiej i początków trzeciej dekady XX wie- 
ku w ZSRR (walka z kontrrewolucją, szukanie 
wrogów klasowych itd.) spowodowały ukształ- 
towanie się specyficznego, agresywnego języka 
przekazu wykorzystywanego jako środek agitacji. 
Nie bez znaczenia dla dynamicznego rozwoju 
filmów dokumentalnych w Rosji Radzieckiej 
była komunistyczna opozycja wobec kina fabu- 
larnego utożsamianego z kapitalistycznym Za- 
chodem. Najbardziej energicznym wyrazicielem 
tych tendencji był Dziga Wiertow (właśc. Denis 
A. Kaufman), twórca koncepcji Kino-Oko, 
w myśl której kamera filmowa stanowi instru- 
ment obserwacji rzeczywistości, dzięki możli- 
wościom technicznym i montażowym lepszy 


niż oko ludzkie. Dziga Wiertow duże znaczenie 
przywiązywał do montażu. Jego grupa zaczęła 
realizować kroniki filmowe ,„„Kinoprawda” — ma- 
teriał rejestrowany bez fabularnych upiększeń 
przetwarzano, by służył agitacji i propagandzie. 
Wiertow był zatem pierwszym twórcą, który krę- 
cił dokumenty nie po to, by pokazać chronologię 


zdarzeń, ale by wyrazić jakąś ideę. Jego najsłyn- 
niejszy film — „Człowiek z kamerą” z 1928 roku, 
opowiadał o życiu codziennym Moskwy. 

Pod koniec lat dwudziestych do głosu doszli 
twórcy brytyjscy. W tym czasie angielski film fa- 


bularny mógł się pochwalić bardzo mizernymi 
osiągnięciami; zupełnie inaczej było w dziedzi- 
nie filmu dokumentalnego. Jego powstanie wią- 
że się głównie z osobą Johna Griersona. Tego pe- 
dagoga i socjologa zainteresowała zasygnalizo- 
wana przez twórców rosyjskich koncepcja wy- 
korzystania dokumentu jako skutecznego instru- 
mentu akcji wychowawczej mas, w którym bar- 
dziej od eksperymentów artystycznych liczyła 
się skuteczność osiągania zakładanego celu. Wy- 
raźnym znakiem, że teoria Griersona sprawdza 
się w praktyce, był sukces jego filmu „Poławia- 
cze śledzi”. Czarno-biały niemy dokument wy- 
wołał zachwyt brytyjskiej publiczności, gdyż po- 
kazał prawdziwe życie ludzi pracy, dramatyczne 
i pozbawione fikcji zmagania z morskim żywio- 
łem. Ten oraz pięć innych filmów dokumental- 
nych zrealizowanych pod kierownictwem Grier- 
sona zostało zakupionych — co nie zdarzało się 
często — do komercyjnej dystrybucji. 

Definicja filmu dokumentalnego Griersona 
głosiła, że jest on twórczą interpretacją rzeczy- 
wistości, a jego filarami muszą być prawdziwi 
ludzie, prawdziwe tło i prawdziwe wydarzenia. 
Uważał, że nie wystarczy nagranie nawet naj- 


Definicja sporządzona w 1948 roku. 
przez światową organizację World Union 
of Documentary mówi, że „przez film do- 
kumentalny należy rozumieć wszelkie me- 
tody rejestrowania na taśmie filmowej roz- 

i interpre- 


maitych aspektów rzeczywistości in re- 
towanych bądź jako faktycznie sfilmowa- 
ne, bądź też jako jej wiarygodna i uspi 
wiedliwiona rekonstrukcja”. 


dłuższej taśmy, jeśli realizator poprzestanie na 
opisie zjawisk, a nie skorzysta z możliwości 
wychowania i propagandy. Wokół Griersona sku- 
piło się grono ludzi podobnie myślą- 
cych: Paul Rotha, Stuart Legg, Basil 
Wright, Alberto Cavalcanti. Zrealizo- 
wali oni serię filmów podejmujących 
problemy społeczne, pokazywanych 
w siedzibach związków zawodowych, 
organizacji politycznych, kulturalnych 
i dobroczynnych. 

Film dokumentalny spełnił bar- 
dzo ważną funkcję w faszystowskiej 
III Rzeszy. Jego głównym zadaniem 
stało się sterowanie emocjami spo- 
łeczeństwa i kształtowanie jego opi- 
nii. Najważniejszą rolę w jego roz- 
woju odegrała Leni Riefenstahl. Spraw- 
dzianem umiejętności tej reżyserki 
stał się reportaż „Zwycięstwo wiary” 
z V zjazdu partii nazistowskiej, zre- 
alizowany na osobistą prośbę Hitlera. Zadowo- 
lony z efektu dyktator poprosił Riefenstahl 
o nakręcenie filmu z VI zjazdu. W rezultacie 
powstał niecodzienny obraz — „Triumf woli”. 
Sugestywna kompozycja zdjęć reporterskich 
wprowadziła społeczeństwo w stan narodowo- 
socjalistycznej ekstazy. Do jego osiągnięcia wy- 
korzystano aż 30 kamer i 120-osobowy ze- 
spół współpracowników. Riefenstahl zrealizo- 
wała także dwuczęściowy film o igrzyskach 
olimpijskich w Berlinie w 1936 roku: „Swięto 
narodów” i „Święto piękna”. 


Jej koncepcją realizatorską posłuży- 
li się inni twórcy propagandziści hitle- 
rowskich Niemiec w dokumentalnym 
filmie wojennym. Korzystali oni wy- 
łącznie z materiałów pochodzących 
z kronik filmowych, ale dzięki selekcji 
i montażowi tworzyli dzieła podporząd- 
kowane politycznym i propagandowym 
celom. Dokument niemiecki, w odróż- 
nieniu od na przykład brytyjskiego, że- 
rował na emocjach widowni, wprowadzał 
ją w stan zbiorowej histerii, który osią- 
gano między innymi dzięki muzyczne- 
mu komentarzowi i akcentom rytmicz- 
nym oraz chwytom montażowym. 

II wojna światowa była okresem niezwykłej 
popularności filmu dokumentalnego. W Stanach 
Zjednoczonych powstała w 1942 roku 12-częścio- 
wa seria filmów „Dlaczego walczymy” zreali- 
zowana przez Franka Caprę na zlecenie Urzędu 


4 Podczas II wojny światowej filmy dokumen- 
talne wyświetlane w kronikach filmowych speł- 
niały ważną funkcję propagandową, ukazując 
np. żołnierzy amerykańskich w wyzwolonym 
przez nich obozie koncentracyjnym w Dachau 


© Leni Riefenstahl była 
postacią znaną w niemiec- 
kim światku artystycznym; 
nim została dokumentalist- 
ką, parała się aktorstwem, 
tańcem i reżyserią filmów 
fabularnych 


% Leni Riefenstahl brała 
czynny udział w przygoto- 
waniach do zjazdu nazis- 
tów, podczas którego nakrę- 
ciła „Triumf woli”, insceni- 
zując poszczególne jego frag- 
menty tak, by jak najlepiej 
prezentowały się na ekranie 
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Informacji Wojennej USA. Jeden z nich — „Pre- 
ludium wojny”, szkic sytuacji politycznej w la- 
tach 1931-1939, która doprowadziła do wojny, 
otrzymał nawet Oscara w 1943 roku. Filmy Ca- 
pry wniosły do sztuki propagandowej umiarko- 
wany, dydaktyczny i wzruszający ton. W Wiel- 
kiej Brytanii najsławniejszym utworem okresu 
wojny jest „Słuchajcie Anglii” z 1942 roku 
Humphreya Jenningsa i Stewarta McAlliste- 
ra. To obraz bez komentarza ukazujący sceny 
z dnia codziennego walczącej wyspy. W Związ- 
ku Radzieckim do pracy nad filmami propagan- 
dowymi kręconymi na froncie za- 
przęgnięto wybitnych reżyserów, 
takich jak Wsiewołod Pudowkin 
i Ołeksandr Dowżenko. 
Zakończenie wojny spowodowa- 
ło upowszechnienie dokumentów 
filmowych. Niebagatelny wpływ 
miał na to dynamiczny rozwój tech- 
niki telewizyjnej. W USA doszło 


© _ Film „Ja, czarny” Jeana Rou- 
cha powstał na przełomie 1957 
i 1958 r. i był pierwszym filmem 
pełnometrażowym tego dokumen- 
talisty. Dał początek nowemu ga- 
tunkowi filmowemu: z lekka fa- 
bularyzowanemu reportażowi 


do zbliżenia dokumentalistów i wielkiego kapi- 
tału: z tej współpracy zrodziły się filmy sponso- 
rowane; przykładem może być piękna „Opowieść 
z Luizjany” Flaherty'ego finansowana przez 
Standard Oil Company z New Jersey. W Euro- 
pie tymczasem tworzyły się nowe szkoły filmu 
dokumentalnego. 
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Pierwszym po wojnie ruchem intelektual- 
nym operującym dokumentem filmowym był 
lewicowy angielski Free Cinema — „wolne kino”, 
którego idea zrodziła się w początku lat pięć- 
dziesiątych pod wpływem wystąpień krytyków 
filmowych: Lindsaya Andersona, Karela Rei- 
sza, Gavina Lamberte. Nazwa Free Cinema po- 
jawiła się po raz pierwszy w 1951 roku. Pro- 
gram ruchu zawierał trzy niezmienne postulaty: 
wolności twórczej, odzwierciedlania i komen- 
towania życia współczesnego społeczeństwa oraz 
zaangażowania. Pierwszym filmem Free Cinema 
była „Kraina marzeń” Andersona z 1953 roku, 
reportaż z miejscowości letniskowej Brighton 
ukazujący w krzywym zwierciadle obraz współ- 
czesnej cywilizacji. Anderson twierdził, że rze- 
czywistość, która stanowi tworzy- 
wo filmu dokumentalnego (w prze- 
ciwieństwie do wymyślonych sytu- 
acji filmu fabularnego), musi zo- 
stać zinterpretowana i poddana 
twórczemu opracowaniu. Tymi ścież- 
kami podążyli inni realizatorzy: Lo- 
renzo Mazzetti w „Razem”, Tony Ri- 
chardson i Karel Reisz w „Mama nie 
pozwala”, ingerując twórczo w do- 
kumentalną realność. 

W latach sześćdziesiątych poja- 
wił się nowy nurt we francuskim ki- 
nie dokumentalnym nazwany cinóma- 
„kino-prawda”. Po raz pierw- 
szy tym terminem posłużyli się Jean 
Rouch i Edgar Morin w 1960 roku, 
by oddać hołd idei Dzigi Wierto- 
wa. Do powstania nowej szkoły przyczynił się 
postęp techniczny, który objął również twór- 
czość filmową: pojawiły się nowe, doskonalsze 
kamery, sprzężone z magnetofonem w sposób 
umożliwiający synchroniczną rejestrację obra- 
zu i dźwięku. Zdaniem twórców cinćma-vćritć 
fikcja fabularna, z góry ułożony scenariusz, obec- 
ć aktorów odgrywających role innych ludzi 
tworzy barierę między filmem a prawdą. Spo- 
sobem na dobry film dokumentalny jest nie fil- 
mowanie domów, ulic i przechodniów, ale pró- 
ba dotarcia do wnętrza człowieka. W tym celu 


LU 


-vćritć 


zmienili gruntownie technikę nagrań. Charakte- 
rystyczną cechą filmów cinćma-vćritć różniącą 
je od innych ówczesnych nurtów kina doku- 
mentalnego były wywiady w formie sondy so- 
cjologicznej zaskakujące rozmówców przed ka- 
merami nieoczekiwanymi pytaniami i rejestru- 
jące ich spontaniczne zachowania. Reprezenta- 


Wydanie A 
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tywne przykłady cinćma-vćritć stanowią filmy 
Jeana Roucha, Chrisa Markera, Francois Rei- 
chenbacha, Jacques'a Rosiera i Maria Ruspolego. 
Najbardziej znane spośród nich dokumenty to: 
„Ja, czarny” (1957/1958) Roucha, „Kronika 
jednego lata” (1961) Roucha i Morina, „Ta- 
ras” (1962) i „Piękny maj” (1963) Markera 
oraz „Smutek i litość (1970) Marcela Ophiilsa. 

W USA podobne idee przyjęły się pod nazwą 
direct cinema — „kino bezpośrednie”. Pod innym 
określeniem kryły się te same zasady: odrzuce- 
nie scenariusza, obiektywizm, podporządkowa- 
nie kamery wyłącznie chronologii wypadków. 

Charakterystycznym zjawiskiem w filmie do- 
kumentalnym stało się zapoczątkowane przez re- 
żyserów włoskiego neorealizmu przenoszenie 
metod dokumentalnej rekonstrukcji na grunt fil- 
mu fabularnego. Polegało to na rozgrywaniu zda- 
rzeń zaczerpniętych z kronik filmowych w natu- 
ralnych sceneriach i z udziałem aktorów amato- 
rów. To swoiste wymieszanie fikcji i faktów do- 
prowadziło do powstania stylu paradokumental- 
nego posługującego się rekonstrukcją rzeczy- 
wistych zdarzeń i zdjęciami, których faktura imi- 
towała kroniki filmowe. We Włoszech takie fil- 
my kręcili: Roberto Rossellini oraz Gillo Ponte- 
corvo, we Francji Jean-Luc Godard, w Polsce 
Krzysztof Kieślowski, Andrzej Wajda. 


Polski dokument filmowy 


Rozwój polskiego filmu dokumentalnego na- 
stąpił po II wojnie światowej. Przez pierwsze la- 
ta powojenne głównym tematem podejmowa- 
nym przez reżyserów była odbudowa zni- 
onego kraju. Na pierwszy plan wysunęła się 
zasada użyteczności społecznej, integrowanie 
społeczeństwa wokół idei 
odbudowy zniszczonej oj- 
czyzny. Wyraźnie dała się 
jednak odczuć ingerencja 
cenzury. Film stał się narzę- 
dziem komunistycznej pro- 
pagandy, co spowodowało 
zmniejszenie zaintereso- 
wania tym rodzajem sztuki 
filmowej zarówno ze stro- 
ny publiczności, jak i kry- 


© Wśród dokumentali- 
stów, którzy zmienili obli- 
cze polskiego filmu doku- 
mentalnego w połowie lat 
70., był Marek Piwowski, 
twórca „Psychodramy” 


l © Periodyk Polska Kro- 
nika Filmowa ukazywał się 
w latach 1943—1994 i sta- 
nowił dokumentalną rela- 
cję z aktualnych wydarzeń 
krajowych i zagranicz- 
nych, wzbogaconą o ko- 
mentarz 


tyki. Typowy film z tamte- 
go okresu pokazuje podję- 
cie zobowiązania przez pra- 
cowników, trudności w wy- 
konaniu go, przezwycięże- 


nie ich, radość ze zwycię- 
stwa (meldunek o wyko- 
naniu zadania, ordery dla zasłużonych itd.). 
Przemiany październikowe w Polsce zaowo- 
cowały „czarną serią” w filmie dokumental- 
nym cyklem podejmującym najbardziej 
drażliwe tematy społeczne, jak alkoholizm, 


© Filmy dokumentalne, w których znala- 
zła odbicie niezwykła wrażliwość twórcza, 
pozwoliły Krzysztofowi Kieślowskiemu stać 
się jednym z najwybitniejszych reżyserów „kina 
moralnego niepokoju” 


% Film Kieślowskiego „Życiorys” poprzez 
historię robotnika stawiał pytanie, czy w par- 
tii jest miejsce dla niepokornych, postępu- 
jących uczciwie, ale „niepolitycznie” — od- 
powiedź na nie reżyser zostawiał samemu 
widzowi 


prostytucja, deprawacja młodzieży (Edward 
Skórzewski, Kazimierz Karabasz, Władysław 
Ślesicki, Jerzy Ziarnik, Włodzimierz Borowik). 
W tym samym czasie rozwijał się film poe- 
tycki zawierający przesłanie humanistyczne 
(np. „W kręgu ciszy” Ziarnika opowiadający 
o ludziach głuchoniemych). Wydarzenia po- 
lityczne 1970 roku zaowocowały nową gwar- 
dią reżyserów szukających próby rozrachun- 
ku z rzeczywistością za pomocą kamery fil- 
mowej. Wtedy pojawiły się nazwiska takie jak: 
Krzysztof Kieślowski („Fabryka”), Krzysztof 
Gradowski („Zanik serca ), Grzegorz Króli- 


f Kieślowski kręcił filmy zbliżone charak- 
terem do włoskiego neorealizmu: odtwarza- 
jące zdarzenia zaczerpnięte z kroniki wy- 
padków, rozgrywające się w naturalnej sce- 


nerii i z udziałem niezawodowych aktorów 
(np. „Szpital”) 


kiewicz („Na wylot”). Nastąpiło przewarto- 
ściowanie gatunku; dokumentaliści polscy za- 
częli świadomie wprowadzać do swoich dzieł 
element kreacji, stosować metody insceniza- 
cji, psycho- i socjodramy. Ich celem było od- 
kłamanie człowieka i stosunków społecznych, 
co widać na przykładzie „Psychodramy” Mar- 
ka Piwowskiego, „Happy endu” Marcela Ło- 
zińskiego czy „Życiorysu” Kieślowskiego. 


Filmy krótkometrażowe 
1 teledyski, reklamówki 


Pytani o ulubiony film najczęściej wymieniamy pełnometrażowe obrazy fabularne ze znanymi aktorami w rolach 
głównych. Mało kto powie, że najbardziej ceni film krótkometrażowy lub na przykład film reklamowy. A przecież 
krótkie formy filmowe również mogą być prawdziwymi arcydziełami. 


arek Hendrykowski 
M w „Słowniku termi- 
nów filmowych” po- 


daje, że film krótkometrażowy 
nie może przekraczać 30 minut 
projekcji (ale na przykład ame- 
rykańska akademia filmowa za 
krótkometrażówkę uznaje obraz 
trwający 33 min i 20 s). Mogą 
nim być zarówno filmy doku- 
mentalne, animowane, jak i krót- 
kie filmy fabularne. Pośród obra- 
zów krótkometrażowych są rów- 
nież filmy oświatowe, popu- 
larnonaukowe czy poświęcone 
szeroko pojmowanej sztuce. 
Wiele z tych dzieł reprezentu- 
je bardzo wysoki poziom ar- 
tystyczny i krytycy oceniają 
je na równi z najlepszymi fil- 
mami pełnometrażowymi. Wy- 
starczy wspomnieć, że amery- 
kańska akademia filmowa co 
roku przyznaje Oscary dla naj- 
lepszych filmów krótkometra- 
żowych. Od krótkich form za- 
czynało wielu znakomitych re- 
żyserów, którzy później odno- 
sili międzynarodowe suk- 
cesy. Często filmy te po- 


© Nagrodzony wielu nagrodami film 
„Dwaj ludzie z szafą” Romana Polańskiego 
zalicza się już do klasyki gatunku, podobnie 
jak krótkometrażówka Krzysztofa £Qa- 
nussiego „Smierć prowincjała” $ 


wstawały jako etiudy 
szkolne, czyli obrazy 
będące ćwiczeniami 
warsztatowymi studen- 
tów szkoły filmowej. 
Od nich zaczynali ka- 
rierę między innymi 
Andrzej Wajda („Zły 
chłopiec ”) i Krzysztof 
Zanussi („Śmierć prowin- 
cjała '). Jedna z najsławniejszych polskich etiud 
© Międzynarodowy Fe- szkolnych to nakręceni w 1957 roku „Dwaj 
stiwal Filmów Krótkich ludzie z szafą” Romana Polańskiego. Reżyser 
w Krakowie prezentuje co _ otrzymał za ten film nagrody na festiwalach 
roku dorobek kina świato- _ w Brukseli, San Francisco, Vancouver. 
wego w dziedzinie krótkie- 
go metrażu. Grand Prix Pionierzy kina 
festiwalu w 1985 r. zdobył 
Miroslav Mandić z Jugo- Filmy krótkometrażowe zapisały się w hi- 
sławii (pierwszy z prawej), _ storii kina. Mało kto wie, że pierwszym filmem 
wyróżnienia zaś otrzymali _ dźwiękowym zrealizowanym w Hollywood by- 
Drahomira Vichanova z Cze- _ ła krótkometrażówka „Przychodzą po mnie” wy- 
chosłowacji i Piotr Dumała _ produkowana w 1926 roku. W roli głównej wy- 


stępował komik Chic Sale. Warto też pamiętać, 
że pierwszy pełnometrażowy barwny film fabu- 
larny powstał w 1914 roku, ale już sześć lat 
wcześniej widzowie oglądali barwną ośmiomi- 
nutówkę „Wycieczka nad morze”. Premiera te- 
go zrealizowanego w Wielkiej Brytanii obrazu 
odbyła się we wrześniu 1908 roku. Przykłady 
pokazujące, że krótkie formy filmowe były pio- 
nierami kina, można mnożyć. 

Dla miłośników filmów krótkometrażowych 
wielkimi wydarzeniami kulturalnymi są festiwa- 
le, na których tego typu obrazy konkurują o pal- 
mę pierwszeństwa. Na świecie dwie imprezy cie- 
szą się szczególnym prestiżem: festiwal w Obe- 
rhausen i Międzynarodowy Festiwal Filmów 
Krótkich w Krakowie. Krakowski festiwal po- 
wstał w 1963 roku i prezentowano na nim dzieła 
takich sław, jak Werner Herzog, Claude Lelouch, 
Krzysztof Kieślowski, Krzysztof Zanussi. 

W 1964 roku pokazano między innymi dwie 
bardzo interesujące krótkometrażówki: angiel- 


publicystyki” 


ską „Nazywają go chyba Johnem” i czechosło- 
wacką „Woda i praca”. Pierwsza to obraz peł- 
nej smutku i rezygnacji egzystencji starego 
człowieka, który mimo zapewnionych dość do- 
brych warunków materialnych dawno stracił 
radość życia. Zupełnie inny charakter miała 
„Woda i praca”. Autor przedstawił bez słowa 
komentarza stare młyny i prymitywne tartaki 
napędzane siłą przepływającej wody. Na ko- 
niec kamera zatrzymała się na dacie umie- 
szczonej na jednej z takich wiekowych budow- 
li: „1876”. 

Dwa lata później krakowska publiczność 
obejrzała czechosłowackie „Odzwierciedle- 


4% Według wielu twórców zrobienie dobrego 
filmu krótkometrażowego jest trud- 
niejsze niż obrazu fabularnego. 
W krótkometrażówkach waż- 
na staje się synteza tematu, 
operowanie skrótem, symbo- 
lem. Najwybitniejsi reżyserzy 
zdobywają nagrody, będące 
ukoronowaniem ich wysiłków. q 
Na XXII Festiwalu Filmów 
Krótkich w Krakowie w 1982 r. 
Grand Prix — Złotego Lajkonika — zdobył 
Krystian Przysiecki (z prawej) za film „Lekcja 


nie” w reżyserii Evalda Schorma. Twórca fil- 
mu pojawił się z kamerą w szpitalu, krążył po 
salach, przybliżał twarze chorych, rozmawiał 
z umierającymi i zapewne szukał sensu życia. 
Równie głębokie przesłanie miała zaprezen- 
towana w tym samym roku „Prosta gra” Gi- 
lles'a Groulxa. Kanadyjski reżyser nakręcił 
z pozoru film o grze w hokeja i wypadkach, 
do jakich dochodzi na lodowisku. Przeprowa- 
dzał wywiady z zawodnikami i trenerami. Py- 
tał ich, co myślą o brutalności tego sportu, 
i nie uzyskiwał zadowalających odpowiedzi. 
Pokazywał brak reakcji kibiców nawet na 
najpoważniejsze kontuzje graczy oraz ich 
wielki smutek w chwili, gdy drużyna straciła 
bramkę. 

W 1979 roku Grand Prix festiwalu otrzymał 
polski film Jerzego Ziarnika „Patrzę na twoją 
fotografię”. Reżyser przez kilka minut prezen- 
tował na ekranie stare, przedwojenne fotografie 
beztroskich chłopaków, młodych dziewcząt, 


bawiących się dzieci, scenek rodzajowych, zdję- 
cia ślubne. Ilustrowała je wpadająca w ucho roz- 
rywkowa muzyka z tamtych lat. Na końcu wi- 
dzowie przeżyli wstrząs psychiczny. Okazało 
się, że wszystkie fotografie zostały skonfisko- 
wane przez hitlerowców więźniom obozu kon- 
centracyjnego w Oświęcimiu. Dzisiaj można 
oglądać je w gablotach jako pamiątki po zamor- 
dowanych. 

W połowie lat osiemdziesiątych krytycy śle- 
dzący krakowską imprezę zwrócili uwagę na 
obraz jugosłowiańskiego reżysera Miroslava 
Mandicia „Małżeństwo robotnika”. W mistrzow- 
ski sposób pokazywał on beznadzieję życia mło- 


„Guinnessa Księga Filmu” podaje, że 
pierwszym znanym barwnym filmem re- 
klamowym był animowany „Cud” wypro- 
dukowany w Niemczech w 1925 roku. 
Film zachwalał „znany w świecie likier 
Kantorowicza ”. Do dziś budzą uznanie dos- 
konałe rysunki Waltera Ruttmana, niemiec- 
kiego reżysera filmowego. 

Zgodnie z tym samym źródłem za 
pierwszy dźwiękowy film reklamowy 
uchodzi „Chiński słowik”, również zreali- 
zowany w Niemczech, ale trzy lata po „Cu- 
dzie”. Film reklamował nowy sposób na- 
grywania dźwięku na płyty. 


dych małżonków, którzy pracują na dwie różne 
zmiany. 

Jednak nie wszystkie filmy krótkometrażowe 
były nasycone tak dużym ładunkiem pesymiz- 
mu. Zdarzały się obrazy śmieszne, ironiczne al- 
bo tak jak „Woda i praca” bardzo poetyckie. 


Mistrz i wideoklip 


Filmy krótkometrażowe są przeznaczone ra- 
czej dla wyrobionego kulturalnie widza. Maso- 
wy odbiorca styka się najczęściej z innymi krót- 
kimi formami: teledyskami (wideoklipami, kli- 
pami) i filmami reklamowymi. I nie są one ni- 
czym gorszym. Zrobienie dobrej reklamówki 

czy teledysku wymaga ogromnej wiedzy 
i równie dużego talentu. Zaczynali od nich 
tak sławni reżyserzy, jak Ridley 
Scott, Jean-Jacques Annaud, 
Alan Parker. 
Historia teledysków się- 
ga początków filmu 
4 dźwiękowego. Tłumy 
widzów odwiedzały ki- 
na po to, aby obejrzeć 
śpiewających i tańczą- 
cych aktorów. Wiele 
takich scen było praw- 
dziwymi majsterszty- 
kami reżyserskimi 
i zapisało się w dzie- 
jach tak kina, jak 
i muzyki rozryw- 
kowej. Wystarczy 
przypomnieć „De- 
szczową piosenkę” 
(„Singin” in the Rain'”') 
— jedną z najsławniej- 
szych piosenek wszech 
czasów (a zarazem jedną z naj- 
sławniejszych scen filmo- 
wych), wykonywaną przez 
fenomenalnego tancerza, aktora i piosenkarza 
Gene'a Kelly'ego. Wraz z rozwojem stacji tele- 
wizyjnych pojawiły się teledyski będące zamknię- 
tymi dramatycznie miniaturowymi filmami, które 
towarzyszą piosence lub utworowi muzyczne- 
mu. Dzięki ogromnym możliwościom tech- 
nicznym i niemałym nakładom finansowym nie- 
które teledyski stają się prawdziwymi perełkami 
sztuki filmowej. Do niedawna wiele stacji telewi- 
zyjnych traktowało je jako atrakcyjne przerywni- 
ki programu. Ale szybko wideoklipy zajęły tak 
trwałe miejsce w kulturze audiowizualnej, że po- 
jawiły się całe audycje nimi wypełnione, a nawet 
muzyczne stacje telewizyjne, które większą część 


f 4 © Muzykafilmowa i piosenki przyczyniły 
się do spopularyzowania niejednego filmu, m.in. 
„ Titanica”, zanim zdobył Oscary (w tym za pio- 
senkę tytułową śpiewaną przez Cćline Dion). 
Wideoklip z „Titanica” stał się równie popular- 
ny, co sam film, podobnie jak teledysk z filmu 
„GoldenEye” (w roli głównej Pierce Brosnan) 
z piosenką w wykonaniu Tiny Turner 


programu opierają wła- 
śnie na emitowaniu te- 
ledysków. Do najsłyn- 
niejszych należą prze- 
znaczona dla młodzie- 
ży MTV i nadająca mu- 
zykę country CMT. 

Choć w filmowym 
świecie istnieją twór- 
cy, którzy specjalizują 
się w kręceniu teledy- 
sków, to jednak ten ga- 
tunek sztuki filmowej 
zawsze stanowił bar- 
dzo poważne wyzwa- 
nie dla znanych reży- 
serów pełnometrażo- 
wych obrazów fabular- 
nych. Najlepszym przy- 
kładem jest mistrz ko- 
medii i kina akcji Ju- 
liusz Machulski. Wyre- 
żyserował on wideokli- 
py do piosenek „Black 
and White” i „Nasze 
rendez-vous” zespołu 
Kombi. 

Na świecie ogrom- 
ny rozgłos zdobyły ta- 
kie klipy Michaela Jac- 
ksona, jak „Billie Jean” 
w reżyserii Steve'a Bar- 
rona, „Thriller” i „Black 


or White” Johna Landisa, 

„Bad” Martina Scorsese 

czy „Who Is It” Davida 
Lyncha. 

Teledyski odgry- 
wają również bardzo 
ważną rolę w promo- 
waniu filmów wcho- 

dzących na ekrany. 
Większość wytwór- 
ni stara się, aby lan- 
sowany przez nie 
obraz miał charakte- 
rystyczną piosenkę, do 
której nagrywa się później 
wideoklip składający się z frag- 
mentów filmu, jak na przykład 
„Bodyguard” czy „GoldenEye”. Wy- 
stępowały w nich największe gwiazdy 
współczesnej muzyki rozrywko- 
wej: Whitney Houston i Tina 
Turner. 


Pierwsza 
reklama 


Spośród filmów 
krótkometrażo- 
wych, teledysków 
i filmów reklamo- 
wych te ostatnie trak- 
towane są przez ki- 
nomanów najbar- 
dziej po macosze- 
mu. Reklamy irytują 
wielu ludzi. Tylko 
nieliczni starają się 
dostrzec w nich ja- 
kikolwiek kunszt artystyczny. Tymczasem 
zrobienie dobrej reklamy telewizyjnej jest nie 
lada sztuką, w dodatku sztuką doskonaloną już 
od ponad stu lat. „Guinnessa Księga Filmu” 
podaje, że pierwsze filmy reklamowe powsta- 
ły we Francji, w Wielkiej Brytanii i USA w ro- 
ku 1897. Do naszych czasów przetrwała ame- 
rykańska reklamówka nakręcona 5 sierpnia 
1897 roku. Dokładny opis tego, co przedsta- 
wia „pradziadek” dzisiejszych filmów rekla- 
mowych, znajduje się w katalogu amerykań- 
skiej Biblioteki Kongresu: „Film ukazuje de- 
korację w stylu plakatowym, na której umiesz- 
czono napis «Admiral Cigarettes». Z przodu 
siedzą cztery postacie przebrane za Wuja Sa- 
ma, duchownego, Indianina i biznesmena, Z le- 
wej strony obrazu widać dużych rozmiarów 
pudełko, które nagle się otwiera. Wyłania się 
z niego dziewczyna ubrana w dziwny kostium. 
Podchodzi do siedzących i wręcza im papiero- 
sy, a następnie rozwija transparent z napisem 
«Wszyscy palimy»”. 

Do najstarszych zachowanych reklamówek 
należą też trzy filmy brytyjskie pochodzące 
z tego samego roku, co amerykański. Pierw- 
szy z nich jest nieskomplikowanym obrazem 
zachęcającym klientów do zakupu opon rowe- 
rowych. Widzowie mogli obejrzeć człowieka 
malującego na ceglanym murze napis: „Uży- 
wajcie opon Smitha”. Drugi film został wypro- 
dukowany wspólnie przez dwie istniejące do dzi- 
siaj duże firmy, które specjalnie do celów pro- 
mocyjnych zakupiły dwanaście kamer filmowych 


braci Lumiere. Film zatytułowano „Zawody 
w praniu mydłem Sunlight Soap” i za darmo 
dostarczano właścicielom kin. 

Trzeciego brytyjskiego filmu z 1897 roku nie 
powstydziłyby się zapewne współczesne agen- 
cje reklamowe. Widzom pokazano kucharza, 
który schodzi po schodach z misą pełną jajek. 
Nagle potyka się i upuszcza jajka na podłogę. 
Nie wygląda jednak na zmartwionego, w kuch- 
ni ma bowiem zapasy reklamowanych budy- 
niów w proszku. 


Pierwszą firmą, która wyspecjalizowa- 
ła się w produkcji filmów reklamowych, 
była nowojorska International Film Co. 
Reklamowała między innymi whisky i cze- 
koladę Maillarda. Reklamówki wyświet- 
lano na przemian z filmami rozrywkowy- 
mi podczas bezpłatnych pokazów odby- 
wających się na wolnym powietrzu. 
„Guinnessa Księga Filmu” informuje, że 
na szczycie jednego z budynków w No- 
wym Jorku umieszczono ekran, na który 
rzutowano obraz z potężnego projektora. 


R 


Tysiące pomysłów 


W pierwszych latach filmu reklamowego 
(i filmu w ogóle) twórcą najbardziej pomysło- 
wych produkcji był francuski reżyser Georges 
Mćlies, autor pierwszych trików filmowych 
i „Podróży na księżyc” — obrazu będącego pre- 
kursorem filmów  fantastycznonaukowych. 
Swoją niespożytą energię i pomysłowość 
Mćlićs wkładał też w filmy reklamowe. Już 
pierwszy jego obraz tego typu przeszedł do hi- 
storii gatunku. Francuski reżyser 
otrzymał zamówienie od firmy 
produkującej musztardę. Temat 
nie był zbyt wdzięczny, ale 
Mćlićs poradził sobie znakomicie. 
Na ekranie pokazano dwóch męż- 
czyzn wszczynających w restau- 
racji kłótnię. W pewnej chwili za- 
czynają się oni polewać musztar- 
dą, następuje cięcie i widzowie 
oglądają blat stołu, na którym le- 


e ft © Wreklamie ważny jest przede 
wszystkim pomysł, a następnie jego rea- 
lizacja. W agencji reklamowej powstają 
najpierw projekty poszczególnych ujęć, 
storyboards, a dopiero na ich podstawie 
robi się film. Zanim powstały reklamów- 
ki margaryny Ramy, specjaliści musieli 
wymyślić widoczne na zdjęciu hasła, 
a następnie ich oprawę plastyczną 


żą rozsypane bezładnie litery. Po chwili 
układają się one w napis: „Bornibus, jego 
musztarda i korniszony według przepisu 
Matki Marianny”. Jedynie litera „s” w na- 
zwie firmy nie może trafić na swoje miejsce 
i bezskutecznie obija się o inne litery. Jak się 
później okazało, ten drobny szczegół był dos- 
konałym pomysłem. Publiczność, obserwu- 
jąc poczynania nieporadnej litery, pękała ze 
śmiechu i nieświadomie zapamiętywała firmę 
produkującą musztardę. 

Od czasu filmów Georges'a Mćliesa do 
dnia dzisiejszego reklama telewizyjna prze- 
była długą drogę. Nad trwającymi zaledwie 
kilkadziesiąt sekund obrazami pracują sztaby 
specjalistów dysponujące najnowszą techni- 
ką i ogromnymi funduszami. W Stanach 
Zjednoczonych średni koszt produkcji filmu 
reklamowego wynosi 150 tysięcy dolarów. 
Jednak dobra reklama potrafi z nawiązką zre- 


kompensować wydane pieniądze. Dlatego 
agencje prześcigają się w wymyślaniu coraz to 
bardziej oddziałujących na widza reklamówek. 
Niektóre z nich zostały zrobione w konwencji 
serialu. W każdej kolejnej jest stała obsada, 
a czasem nawet na koniec pokazuje się znana 
wszystkim plansza „ciąg dalszy nastąpi”. Jedna 
z firm spożywczych promowała swoje wyroby 
reklamą, która wyglądała jak program zawiera- 
jący porady kulinarne. Jeszcze inna stylizowała 
reklamówki na filmy dokumentalne. Różnorod- 
ność jest ogromna i można by bez końca mno- 
żyć przykłady. Czasem niektóre z reklamówek 
są tak perfekcyjnie opracowane wizualnie 
i dźwiękowo, że przyjemność sprawia samo ich 
oglądanie. Najlepszym na to dowodem są mo- 
tywy muzyczne wielu reklam, które stają się 
swego rodzaju przebojami. 

O tym, że reklama może do pewnego stop- 
nia być także sztuką, świadczą organizowane 
na całym świecie festiwale filmów reklamo- 
wych. W Paryżu znajduje się muzeum, 
w którym zgromadzono kilkaset 
reklamówek pochodzących z kil- 
kudziesięciu krajów. Co roku 
organizuje się tam tak zwaną 
„noc reklamożerców ; przez sie- 
dem godzin można oglądać wy- 
brane filmy reklamowe. Podob- 
nie w innych krajach, w tym 
i w Polsce. W Krakowie odbywa 
się także Festiwal Filmu Rekla- 
mowego i Reklamy — Crackfilm. 


Zdarzało się, że film reklamowy stanowił 
dla gwiazd dużego ekranu etap początkowy 
w drodze do międzynarodowej kariery. Najdo- 
bitniej świadczy o tym przykład szwedzkiej ak- 
torki Grety Garbo. W 1921 roku Garbo praco- 
wała jako sprzedawczyni w jednym ze sztok- 
holmskich domów towarowych. Dyrekcja po- 
zwoliła szesnastoletniej dziewczynie na zagra- 
nie małej rólki w filmie reklamowym „Jak nie 
należy się ubierać”. Można więc zaryzykować 
twierdzenie, że kariera jednej z największych 
aktorek w historii kina rozpoczęła się od roli 
w reklamówce. 

Krótkie formy filmowe pozostają w cieniu 
pełnometrażowych superprodukcji. Jednakże 
na pewno warto się nimi interesować. Czasem 
w filmie kilkunastominutowym, a nawet kilku- 
nastosekundowym zawartych jest więcej treści 
niż w ponaddwugodzinnym. 


